|

|
|

e o R AL S ik
S R
=




revija za film In televizijo
vol. 1

volumen je 10 Stevilk
Stevilka- /1976
(letnik XIII)

ustanovitel]
Zveza kulturnih organizacij Slovenije

soflnansira
kulturna skupnost Slovenije

Izdajatel|skl svet

Boris Bavdek, Sre¢ko Golob, Matjaz Klop&ié,
Vladimir Koch (predsednik), Viktor Konjar,
Majda Leni¢, Milan Lindi&¢, Marjan Maher,
Janez Marinsek, Franc Mikec, BoZidar Okorn,
Jurij Poje, Tanja Premk, Rajko Ranfl,
Fran¢ek Rudolf, Saso Schrott, Sandi Sitar,
Koni Stajnbaher, Dusan Voglar, Vili Vuk

in JoZe Zlender

ureja uredni$kl odbor

Sre¢ko Golob

Boris Grabnar

Vladimir Kocjanci¢

Viktor Konjar (glavni urednik)
Saso Schrott (odgovorni urednik)
Cveta Stepané&i¢ (oblikovalka)
Stanko Simenc

Matjaz Zajec

Bora Zlobec-Juréi¢ (lektorica)

tiska tiskarna Slovenija, Ljubljana

uredni$tvo In uprava

61000 Ljubljana, Dalmatinova 4/1 soba 9
Ziro radun: 50101-678-49110

devizni racun: 50100-620-107-870

postnina pladana v gotovini

cena posamezne $tevilke za ucence, dijake
in Studente 5 din (letna 50 din),

za redne naro¢nike 8 din (letna 80 din),

v prosti prodaji 10 din,

za tujino dvojno

opros¢eno prometnega davka po pristojnem
sklepu 421-1/1974 z dne 16. 1. 1974

nenaroCenih rokopisov in fotografij
ne vratamo

2 komentar

Stopicanje na mestu

SaSo Schrott

w

Intervju

France Stiglic

Viktor Konjar

7 teden domadega
filma — Celje,
november 1976

8 Otvoritveni govor: Franc $ali
10 Program 4. TDF
1" Nagrade »Metod Badjura«-1976

13 posvetovanja

»Tematska usmerjenost v jugoslovanskem filmu«
Slovenski film in slovenska knjizevnost,
slovenski knjizevnik in slovenski film

Stanka Godnié

17 Kompleksnost tematsko-vsebinske usmerjenosti
v nasi kinematografiji Blagoje Kunovski
21WEESTiTT Fllmski maraton Tone Frelih
26 teorlja Temeljna estetika filma (2) Francis E. Sparshott
30 filmska vzgoja Merilo: imeti vzgojno delo rad Samo Siméié
32 odmevl Trije hladni dnevi Franci Slak
33 avtorjl Razgovor s Chadijem Abdessalamom Abdu Achuba
37 filmska tehnlka Kamera v dokumentarnem filmu KreSimir Miki¢
40 predstavljamo
nov slovenskl
fllm Sreca na vrvici
42 legenda James Wong Howe priredil
Filip Robar-Dorin
45 In memoriam Jean Gabin M. G.
Milivoje Zivanovi¢ S. G.
46 fllms and
filming se je
odlogil: pripravil
leto 1976 MatjaZ Zajec

na naslovni strani

prizor Iz filma Mumija, reflser Chadl Abdessalam, Eglpt



‘ekaan

Naro¢nikom Ekrana!

Barka prvega letnika nase revije se skozi mnoge Scile in Karibde bliza svojemu pristanu, naloZena

z nasimi izkudnjami in va§im razumevanjem. Srecéni konec plovbe bodi priloznost za medsebojno
poravnavo radunov. Hvala vsem, ki ste to Ze storili. Teh nekaj vrstic namenjamo tistim naroénikom,
ki letne naroénine Se niste odsteli. Prosimo vas — storite to zdaj!

Ekranovi podatki so:

naslov: Ekran, revija za film in TV, Ljubljana, Dalmatinova 4.

Ziro rac¢un: 50101-678-49110

naroénina za letnik 1976: za odrasle 80,00 din
za dijake 50,00 din

RAZSIRITI STRUGO je naslov intervjuja, ki ga je dal nasi reviji
FRANCE STIGLIC, dobitnik lanskoletne nagrade AVNQJ in v
katerem govori o nekaterih najbolj pereéih vprasanjih
jugoslovanskega in slovenskega filma v zadnjih tridesetih letih.

Sicer pa je to pot EKRAN v precej$nji meri posveden Tednu
domacega filma, ki je bil meseca novembra ze Getrti¢
zapored v Celju in je gotovo najbolj mnozicna filmska
manifestacija v Sloveniji, ki je doslej mnogo prispevala

k popularizaciji oziroma k &irjenju filmske kulture pri nas.
Ker bo o tej, brez dvoma vazni kulturni akciji treba e ob3irneje
spregovoriti v naslednjih stevilkah, smo odmerili znaten del
prostora predvsem referatoma STANKE GODNIC in BLAGOJA
KUNOVSKEGA na posvetu jugoslovanskih filmskih kritikov

in publicistov o TEMATSKI USMERJENOSTI

V JUGOSLOVANSKI KINEMATOGRAFIJI, ki je bil eden od
spremljajo¢ih manifestacij v okviru TDF, saj oba avtorja vsak
na svoj nacin tehtno prispevata k razéi§éevanju nekaterih
temeljnih vprasanj, ki peste domaco filmsko proizvodnjo.

SASO SCHROTT pise v komentarju o nekaterih problemih
slovenske filmske scenaristike, TONE FRELIH pa razmi$lja

0 letodnji beograjski filmski paradi — FESTU. Med tujimi avtorji
predstavljamo egiptovskega reziserja CHADIJA ABDESSALAMA
ter preminulega ameriskega snemalca JAMESA WONGA HOWA.

Prav tako objavljamo $e drugi del eseja FRANCISA E.
SPARSHOTTA TEMELJNA ESTETIKA FILMA ter razmisljanje
KRESIMIRJA MIKICA o KAMERI V DOKUMENTARNEM FILMU.
Iz najnovejse slovenske filmske proizvodnje pa kratko
predstavljamo film JANETA KAVCICA SRECA NA VRVICI.

Urednistvo

Vnaprej — hvala!

TO WIDEN THE RIVER-BED is the title of an interview given to
our magazine by FRANCE STIGLIC, holder of the 1976 AVNOJ
Award, dealing with some of the most burning problems of the
Yugoslav and Slovene film production over the past

thirty years.

This issuse of EKRAN devotes much of its space to the
DOMESTIC FILM WEEK, held for the fourth consecutive year
in November 1976 at Celje, the biggest film event in Slovenia
which has made an important contribution to the popularizetinn
and spread of film culture in this country. Since we shall deal
with this major cultural event also in subsequent issues, we
published in the present issue mainly the papers read

by STANKA GODNIC and BLAGOJE KUNOVSKI at a symposium
of the Yugoslav film critics, THE SUBJECT MATTER
ORIENTATION IN THE YUGOSLAV CINEMATOGRAPHY, one of
the accompanying events during THE DOMESTIC FILM WEEK.
Both authors make a valuable contribution to the elucidation
of some basic problems besetting the film production -

in Yugoslavia.

SAS0 SCHROTT in his comment discusses some problems

of screenplay writing in Slovenia, whereas TONE FRELIH ponders
on this year's Belgrade film parade — FEST. Two foreign

authors are introduced: the Egyptian director CHADDI
ABDESSALAM and the late American cameraman, JAMES

WONG HOW.

Also published in this issue of EKRAN are the second part
od the essay of FRANCIS E. SPARSHOTT, THE BASIC
ABDESSALAM and the late American camerman, JAMES
MIKIC about THE CAMERA IN A DOCUMENTARY. From the
latest Slovene film production THE HAPPINESS ON A STRING
directed by JANE KAVCIC is introduced.

The Editors
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komentar

Stopicanje
na mestu

Saso Schrott

Morda je zagelo po malem Ze presedati nenehno
besedovanje o problemih scenarijev in scenaristike v domagi
kinematografiji, saj kaze, da se s temi problemi filmska
publicistika in kritika ukvarjata celo bolj intenzivno

in zaskrbljeno kot vedina tistih, katerim bi to morala biti
glavna profesionalna skrb, to pa so filmski producenti.

Toda Cetudi tvegam, da bom na eni strani s tem pisanjem
dolgocasil bralce, na drugi pa si znova nakopal negodovanje
prizadetega dela filmskih delavcev, menim, da je vendarle

0 problemu treba ponovno spregovoriti. In govoriti je treba
tako dolgo, dokler bo scenaristika vsaj v Sloveniji morda celo
osrednji problem filmske proizvodnje.

Najprej kratek pogled za kaks$no leto in pol nazaj. Pred
priblizno toliko ¢asa je namre& podjetje Viba film predlozilo
javnosti predlog svojega programa filmske proizvodnje

za leto 1976. Takrat je Kulturna skupnost Siovenije

iz programa zacasno izloc¢ila projekt Rajka Ranfla Grenka
sre¢a. Od &tirih predlozenih projektov so ostali torej Se trije,
natanéno toliko pa je bilo na razpolago tudi druzbenih
sredstev. Toda po razocaranju z Belimi travami, kjer se je
jasno pokazalo, da je bil porok neuspeha predvsem scenarij,
si je komisija za idejnopoliti¢na vprasanja, izobraZevanje,
znanost in kulturo pri mestni konferenci ZKS Ljubljana
sklenila takrat s strani KSS Ze sprejeti program Viba filma
pogledati nekoliko poblize. Ceprav ni bilo sprejetih nikakrsnih
obvezujocih stali¢ in sklepov, pa gotovo ni nepomembno,

da je delovna skupina, ki jo je imenovala komisija, ocenila,
da Se dva scenarija od treh preostalih dajeta le minimalne
moznosti za kolikor toliko solidno filmsko realizacijo (To so
gadi Jozeta Bevca in Teci, teci, kuza moj V. Mala in

J. Kavgi¢a — slednji je Ze posnet). V tem zapisu nam seveda
ne gre za pogrevanje starih zgodb in peripetij v zvezi

s programom slovenske filmske proizvodnje za leto 1976

(ki pa jih glede na to, da sta doslej posneta le dva filma,
medtem ko o tretjem projektu ni kaj dosti slisati kljub temu,
da sredstva so), temve¢ predvsem za to, da izlu§¢imo osnovni
problem, ki ima oc¢itno v na$i filmski praksi globoke korenine
in ki gotovo ni lahko resljiv. Gre namreé¢ za temeljno
vprasanje dolgorocne in eksplicitno definirane programske
politike slovenske filmske proizvodnje, v kateri konéno ne bo
veC prostora za improvizacije in najrazlicnejSe poljubnosti,
katere logi¢ni rezultat so dejansko le filmski »polizdelkie,

s katerimi z izjemo Franceta Stiglica, Igorja Pretnarja

in Matjaza Klop¢i¢a zadnja leta nas fiimski fond »bogatijo«
drugi filmski avtorji. TakSnega koncepta pa sedanje vodstvo
edinega slovenskega filmskega podjetja vsaj za sedaj pred
javnost ni razgrnilo, ker ga ocitno ni uspelo izoblikovati niti
v programsko vsebinskem, niti v tehni¢éno organizacijskem
smislu.

Kriza scenaristike kot osnovne »surovine« za filmsko

proizvodnjo je potemtakem predvsem rezultat nerazéiscenosti,

kar zadeva osnovna, dolgorocna, vsebinsko programska
izhodis¢a domace filmske proizvodnje, iz esar seveda kot

logi¢na posledica izhajajo tudi vsi Stevilni organizacijski
problemi, zlasti v proizvodni fazi od filmske ideje do literarne
snemalne knjige.

Cemu vnovi¢ ponavljanje Ze nestetokrat izredenih ugotovitev?

Predvsem zato, ker pri tistih, ki se jih najbolj ti¢ejo, na Zalost
najveckrat Se vedno zadevajo ob zid ignorance ali
arogantnega posmeha za vogalom. Ali pa je morda resnica
v tem, da vodstvo podjetja Viba filma enostavno ni sposobno
presedi okvirov dnevnega poslovnega pragmatizma ter se
dokopati do SirSe in dolgoroéno zasnovane vizije domade
filmske ustvarjalnosti? In $e: menda ja ni resnica v tem,

da delavci v podjetju, ki se profesionalno in specializirano
ukvarjajo s proizvodnjo filmov, ne obvladajo v celoti
tehnoloskega procesa, v katerem scenaristika zavzema $Se
kako vazno mesto? Sicer ne verjamem, da je temu res tako,
vsaj ne v tako drastini obliki, kot sem zapisal, toda na Zalost
izkudnje zlasti zadnjih dveh let opozarjajo, da vrsta redi

v domagi filmski proizvodnji ne gre tako kot bi sicer celo

v danih (Geprav ne vselej najbolj ugodnih) razmerah lahko.

Da zgornja vprasanja niso povsem neosnovana, deloma
kazejo tako zagate v zvezi s programom filmske proizvodnje
za leto 1976, pa tudi akcija, ki jo je proizvodno podjetje
sproZilo pred priblizno letom dni — razpis za scenarije.

Kot je znano, je za celovecerne filme prispelo na Vibin
naslov enajst scenarijev, niti eden pa ni bil po mnenju Zirije
dovolj kvaliteten, da bi si bil prisluzil katero od razpisanih
treh nagrad. O¢itno torej ve¢ kot skromna bera. Toda &e se
spomnimo razpisnih pogojev, bi bil kakrSen koli drugaéen izid
presenecenje. Napisati v Sestih mesecih 120 strani teksta

z dialogi vred, ga na lastne stroSke razmnoziti v 3estih izvodih
ter se pognati v boj za tri dokaj skromne nagrade, gotovo

ni posebej stimulativno. Toda navsezadnje ne bi akcija niti
vzbudila posebne pozornosti (nasprotno, vredna bi bila vse
hvale), e bi $lo za poskus pritegniti v scenaristi¢ni posel
nove, sveze sile, ki bi jim anonimnost natetaja pomagala
premagati debitantski strah, ¢e ne bi razpisovalci na
scenarijih, ki naj bi prispeli na nate¢aj, deloma gradili
programske politike (sodobna tema!) za leto 1977. To pa je
seveda druga pesem, Vem, da je skrajno neprimerno in
nevljudno filmskim profesionalcem deliti lekcije, kako naj
opravijajo svoj posel, toda zagotovo ni treba biti ne vem kako
strokovno podkovan, da vidi§, da gre v omenjenem primeru,
milo re¢eno, za naivnost.

Kot pecene piske tudi gotovi scenariji ne padajo z neba,
kako pa priti do njih ter jih dozoreti do stopnje, ko bodo
po vsebinsko strokovni plati zagotavljali solidno osnovo
za filmsko realizacijo, morajo pa¢ najbolje vedeti tisti, ki se
s tem ukvarjajo z vso poklicno in druzbeno odgovornostjo
(ne pozabimo, da je filmska proizvodnja dejavnost
posebnega druzbenega pomenal).

Tako torej, kot na Zalost vsaj za sedaj kaZe, tudi v letoSnjem
letu celo nekatera osnovna vprasanja v zvezi s.scenaristiko
in ob tem seveda tudi programsko politiko ne bodo 3la

z dnevnega reda. Da to ni v prid niti filmskim delavcem,

Se zlasti pa ne slovenskemu filmu, je seveda jasno. Toda
kar zadeva prid filmskih delavcev, je to predvsem njihov
lastni problem, medtem ko do usode slovenskega filma ni in
ne more biti ravhodusna tudi SirSa druzbena skupnost.

Kajti $e ni dolgo tega, ko so filmski delavci (ve¢ ali manj
upraviéeno) na ves glas ocitali druzbi macehovski odnos

do domace filmske ustvarjalnosti. Bojimo pa se, da ne bo
lepega dne, razocarana nad filmskimi rezultati in prakso
vetjega dela domace filmske proizvodnje, za¢ela ma&ehovstva
filmskim delavcem glasno ocitati druzba. ..

Navsezadnje je dejstvo, da imajo ta ¢as platno in Skarje
v rokah filmski delavci sami (vsaj in predvsem tisti
v Viba filmu).



caan ;

Ekran:

Pulj z letnico 1976 nam ostaja

v spominu kot prikaz majhne,
razdrobljene, v kriterijih in
kvaliteti neizenagene
jugoslovanske kinematografije.
Ce nas je ta ali oni film vendarle
zadovoljil ali celo navdusil, nas
kinematografija v celoti e zdalec
ni mogla.

Stiglic:

Ne samo za Pulj 1976, marvec

za nekaj let nazaj lahko velja
vasa ocena poloZaja jugoslovanske
kinematografije. Nedvomno gre za
resniéno krizo, ¢e uporabimo
besedo, ki je najbolj primerna,

saj zajema v svojem pomenu celo
vrsto vzrokov, ki jo v zadnjem
razdobju trdovratno vzdrzujejo.

TeZko je v kratkem razgovoru
povedati vse, kar bi bilo treba
povedati, saj gre najprej za
posledico neurejenih razmer

v nasi kinematografiji v preteklih
dvajsetih letih, za antagonizme
med posameznimi podrogji
kinematografije, za preveckrat
nesolidno programsko, Se bolj pa
ekonomsko politiko proizvodnih
podjetij, za napaéno razumevanje
pojma avtorskega filma in za
labilnost kritike prav glede njega,
za pomanijkljivo ustvarjalno delo
od scenarija pa do kon¢ne
realizacije itd. — predvsem pa gre
za iskanja, nerazumevanja,
razliCna pojmovanja, za premajhno
aktivnost pa tudi za odpore

Vv razvoju samoupravljanja

v kinematografiji. To zadnje se
sliSi skoraj paradoksalno, saj so
bili nedvomno prav filmski delavci
tisti, ki so — k temu so bili
prisiljeni — tja od leta 1952 dalje
uspesno gradili in v skladu
intervju z razvojem ustavnih pravic

tudi osvojili koncept
samoupravljanja v kinematografiji.
Zal so bili takrat v svobodnem
poklicu in so ga le s tezavo in le

W o = L]
RaZSIrItI malokje lahko uveljavili v praksi.

Filmski delavci, ¢eprav
strugo najpomembneji in
najneposrednejsi proizvajalci,
so bili odtujeni od proizvodnih
sredstev, miselnost podjetij pa
je bila v dani druzbeni konstelacij:
najveckrat administrativna,
tehnokratska ali podjetniska
(koprodukcije in usluge),
v celotnem sklopu kinematografije
i pa je bil polozaj filmske
Pogovor s Francetom Stiglicem, dobitnikom nagrade AVNOJ 29. 11. 1976 produkcije najbolj neurejen in




4 Eian

Intervju s Francetom &tiglicem /Viktor Konjar

osiromas8en. Tudi stali8¢a uradne
kulturne ali drzavne politike so
nestabilno nihala in enkrat
podpirala kulturno svojstvo filma,
spet drugi¢ pa neizprosno
progla8ala film zgolj za robo.

Ta dvojnost 8e danes pusca svojo
senco, saj je kljub jasnim
samoupravnim nacelom v kulturi
(filmu) Se vrsta predpisov,

razmerij in odnosov, ki jih je
potrebno prevrednotiti,

No, kljub vsemu temu pa je
jugoslovanska filmska produkcija
realizirala vrsto pomembnih filmov,
kratkih in celove&ernih.

Slugajno? Na prvi pogled res,

¢e pa bi se poglobili v ta »slucaj«,
bi prav gotovo ugotovili, da je

bilo to vselej le takrat, kadar

so bili delovni in ustvarjalni odnosi
pri filmskem projektu normalni,
pravi.

Ekran:

Vzrokov, da je jugoslovanska
filmska proizvodnija taka, kakrsna
pac je, je seveda veé. Eden
poglavitnih je prav gotovo njena
neustrezna, nepopolna
organiziranost.

Stiglic:

Smo mnogonacionalna drzava.
Republike in obe pokrajini urejajo
kinematografijo pa¢ tudi po svoje.
Polozaj v filmski produkciji po
nasih republikah je moéno
raznovrsten. Ni koncepta, ki bi

na osnovi samoupravnega
sporazumevanja usklajeno usmerjal
naso filmsko dejavnost, predvsem
glede programiranja, nacinov
financiranja in prikazovanja

filmov. Tudi novi republiski filmski
zakoni obravnavajo nekatera
podroc¢ja povsem razli¢no, pri
cemer je tezko verjeti, da gre samo
za specifiko posamezne sredine.
Razen tega je tezko ujeti in
opredeliti pravo stanje (na primer
v Bosni in Hercegovini ali Srbiji
ali kje drugje) druzbenoekonomskih
in samoupravnih odnosov v filmski
kulturi. Polozaj pa se sproti
spreminja skorajda iz leta v leto,
tako da je tezko tudi

s primerjavami. V &asu, ko

na primer neka republika uredi
svoje produkcijsko in ustvarjalno
ravnotezje, v neki drugi, ki je doslej
veljala za vzor organiziranosti
filmske dejavnosti, to ravnotezje
dobesedno razpade. Pred
nedavnim je bila na beograjski

televiziji razprava ob izidu novega
republiskega zakona o filmu,

iz katere, ¢eprav sem filmski
delavec z veé kot tridesetletnim
stazem, nisem vec& razbral, za kaj
pravzaprav gre. Vse je do
onemoglosti zamotano. Povsem
specifiéno situacijo imajo na
Hrvatskem, kjer uvajajo posebno
samoupravno interesno skupnost
za kinematografijo, v kateri
uveljavljajo samofinanciranje
filmske produkcije, torej izven
samoupravnih nacel, ki veljajo

za financiranje drugih kulturnih
dejavnosti. Medtem pa mi

v Sloveniji Zze nekaj let utrjujemo
samoupravno konstituiranost
kinematografije v okviru Kulturne
skupnosti Slovenije in nam nekateri
drugi priznavajo uspesno
stabilizacijo filmske proizvodnje.
Ob vsem tem se zastavlja
vpraSanje kratkoro¢nosti nasega
filmskega dihanja. Razdobja,

v katerih smo ustvarjalno in
proizvodno globoko zadihali,

smo pozneje spet pozabili — pa
po kratkem Casu vselej potem spet
zacenjali dihati in Ziveti popolnoma
drugace. Nekje sem prebral

misel, ki se mi zdi dovolj toéna:
da je jugoslovanska
kinematografija »kinematografija
kratkega spomina«. V teh treh
desetletjih smo namre¢ presli
najbrz vsa mogo&a obdobja in
faze, ki jih je v filmski dejavnosti
sploh mogoce preziveti, a smo jih
kar na hitro in sproti pozabljali.
Pa vendar v svetu Ze dolga leta
veljajo neke zakonitosti, po katerih
vsaka filmska produkcija dela

in se razvija; tudi mi jih poznamo
in smo jih celo osvojili, bodisi da
smo se jih nauéili ali smo jih

sami odkrili, pa smo oéitno nanje
pozabili.

Ekran:
Kje so vzroki za vse to?

Stiglic:

Najprej smo kar pozabili

na pomembnost filma kot sredstvo
informacije in komunikacije

(nikjer ga ve¢ ne navajajo skupaj
s tiskom, radiom ali televizijo),

pa tudi na pomembnost filma kot
kulturne in umetnidke dejavnosti
v vsej razseznosti njegove moc:
pri oblikovanju ¢lovekove zavesti.
Ker pa se pogovarjamo predvsem
o organiziranosti nase filmske
proizvodnje, bi izpostauvil

premajhno zainteresiranost za
ljudi, ki so neposredni ustvarjalci
in delavci v filmski produkciji

in odgovorni za organiziranje
najbolj bistvenega dela

filmskega ustvarjanja, to je za
pripravo scenarijev in snemalnih
knjig. Gre za filmske delavce,
tehnike, predvsem pa za umetnike,
ki pa sami zase seveda spet nic
ali malo pomenijo, ¢e
organiziranost filmske dejavnosti
v sredini, kjer delajo, ni taka,

da bi kar najbolj omogogala rast
in razcvet njihove strokovne

in ustvarjalne potence. Nedvomno
smo v zadnjih letih dosegli
nekatere pomembne uspehe:
povezali smo vse proizvodne

in ustvarjalne sile v enem
producentskem centru, v okviru
Kulturne skupnosti Slovenije smo
zagotovili filmski proizvodnji sicer
minimalno, a vendarle stabilno
sofinanciranje in s tem tudi
programiranje, dogovorili smo se,
naj bo ustvarjalni potencial

V sorazmerju z organiziranostjo
filmske baze in materialno osnovo,
pa tudi v sorazmerju z druZbenim
interesom, ki naj se uveljavlja

kot usmerjevalec in korektor

s samoupravnim interesom
uporabnikov, zapisali smo si
normalni program slovenske
filmske produkcije, ki naj bi
obsegal pet celovecernih filmov

in dvajset kratkih filmov na leto,
povezali smo podrocja
kinematografije skupaj s televizijo
vV prvem samoupravnem sporazumu
SirSega pomena, poglobilo se je
sodelovanje med televizijo in
filmskim podjetjem in Se kaj,

kar je vsekakor odlogilnega
pomena za poloZaj slovenske
kinematografije. Zal pa nam

Se ni uspela povezava pravih ljudi
v pravo ustvarjalno sredino.

Ekran:

V jedru vseh tezav je torej
kadrovski problem.

Stiglic:

Ce govorimo o filmskih delavcih,
predvsem o ustvarjalcih, ki so
najbolj bistveni del filmske
proizvodnje, bi lahko rekel, da
dandanes problema filmskih kadrov
pravzaprav ne bi smelo biti ved.
V Jugoslaviji deluje nekaj

filmskih $ol, ki se ukvarjajo

z vzgojo filmskih reziserjev

in dramaturgov, snemalcev,
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montazerjev, organizatorjev itd.,
dovolj pa je tudi drugih visokih
8ol za tehniéne, ekonomske

in organizacijske poklice, ki delajo
v filmski proizvodnji. Najbrz pa
mladi ljudje, bodisi iz akademije
ali kake druge ustrezne Sole,

ki je po svojih izobrazbenih
normah za delo ustvarjalca
ustrezna, pogostoma nalete na
neurejeno podrocje filmske
produkcije, ki jim ne more
zagotoviti niti normalnega
vras&anja v delo niti Zivljenjske
eksistence. Vsaj do sedaj je bilo
tako. Ce pa je v tem c¢asu
televizija na Siroko odpirala vrata
tudi nedoStudiranim slusateljem
akademije in jih tako odtegnila

od Studija, s tem seveda ni
razreSevanju vprasanja
slovenskega filmskega in
televizijskega ustvarjalnega
naraSc¢aja napravila prav nobene
koristi. Mladi ljudje, ki se
vklju€ujejo v filmsko proizvodnjo,
morajo vedeti, kaj in kako bodo
delali. Sele po dveh ali treh letih
je mogoce kolikor toliko
ovrednotiti ¢loveka glede njegovih
sposobnosti v filmskem
ustvarjanju, pa tudi zacetnik sam
se po tem cCasu laze odloca

o tem, kam naj usmeri svoje
ambicije in svoje delo.

To vprasanje je bilo seveda
nemogoce razresiti, saj proizvodno
podjetje zaradi neurejenega
financiranja in premajhne
produkcije mladim ustvarjalcem

v statusu svobodnega filmskega
delavca ni moglo zagotoviti

prave perspektive za uspesen
zacetek njihovega dela. Ze prej
sem rekel, da jugoslovanska
produkcija — s slovensko vred —
Se ni tako urejena in tako tekoca,
da bi lahko potekala brez bolecinh
in prestevilnih motenj ali celo
zastojev.

Ekran:

Prosimo vas, da nekoliko Sirse
razélenite vprasanja organiziranosti
produceniskega centra.

Stiglic:

Namen producentskega centra

je predvsem ta, da zdruzi in
oblikuje svojo ustvarjalno sredino.
Ob tem pa je seveda potrebno
predvsem govoriti o celotni
samoupravni konstelaciji tega
producentskega centra, ki lahko
sre¢no ali pa nesreéno zdruzuje

vso raznorodnost dela in poklicev,
ki so pri filmu potrebni na poti
njegove realizacije od ideje pa
vse tja do konéne eksploatacije —
ta pa za en film traja obi¢ajno

kar pet let.

Slovenski producentski center
Viba film je v ¢asu svojega obstoja
preskusil Ze vrsto organizacijskih
oblik, od katerih so nekatere prav
gotovo pokazale svojo Zivljenjsko
sposobnost. Tudi izkuSnje Triglav
filma, ki se je prikljucil Viba

filmu, so dragocene prav glede
organiziranja dramaturskih
oddelkov in njihovega dela.

Ce sem prej poudaril uspehe

Viba filma in nastel vrsto
odloc€ilnih premikov v slovenski
filmski proizvodni politiki, pa se
razreSevanje osrednjega vprasanja
— to je organiziranosti filmske
ustvarjalnosti in programiranja
uveljavlja prepocasi. Najbrz je
nekaj vzrokov za to tudi

v zastarelih konceptih
posameznikov ali skupin,

v antagonizmih med ustvarjalnim
kadrom in administracijo, kar
hkrati z objektivnimi okolnnstmi

ne more nuditi ustvarjalni sredini
prave atmosfere. Mislim, da bi
morali enako skrb, kakrSno sem
izpostavil za filmske ustvarjalce

in soustvarjalce, posvetiti tudi
drugim delavcem v producentskem
centru. Mislim, da v Sloveniji
glede teh nismo imeli posebno
srec¢ne roke. Uspelo nam je zbrati
ustvarjalce in njihove sodelavce,
v posameznih obdobjih organizirati
dramaturske oddelke, tehni¢ne
strokovnjake — z organizacijskimi,
ekonomskimi in upravnimi kadri
pa se nikoli nismo mogli ponasati.

Bile so le posamezne izjeme.
Mislim, da je to tudi krivda
filmskih delavcev, ki so posvecali
premalo skrbi prav tem ljudem.
Danes je v producentskem centru
le malo ljudi z visoko ali vi§je3olsko
izobrazbo — med ustvarjalci pa se
je mogode le izjemoma uveljaviti
brez ustrezne visoke $Sole.

Res je, da v preteklem ¢asu film
za visoko kvalitetne pravne,
ekonomske in vodilne kadre
nasploh ni bil vabljiv, saj jim

ni nudil zadovoljivih osebnih
dohodkov. Tudi nisem slisal,

da bi se kdaj kdo od poklicnih
druzbenopoliti¢nih delavcev
potegoval za mesto direktorja
Viba filma. Ce je bila sicer
mentaliteta podjetja prevec
manufakturna in je bilo premalo

prizadevnosti pri iskanju
sposobnih in Solanih ljudi, pa se
je podjetje vendarle trajno,

a brezuspesno obracalo za pomoc¢
na vse slovenske druZzbenopoliti¢ne
organizacije in izvr8ilne organe,
Danes je vendarle polozaj filmske
produkcije v okviru Kulturne
skupnosti Slovenije in v povezavi
s televizijo mnogo bolj stabilen

kot v preteklosti. Morda je torej
vendarle prisel ¢as, ko se bodo

v slovensko filmsko produkcijo
vkljucili sodelavci z ustrezno
Solsko izobrazbo in kulturno ter
politiéno angaZiranostjo.

Ekran:

Bistvo problemov pa vidimo
vendarle v organiziranosti
neposredne ustvarjalne sredine.

Stiglic:

Za dobro in uspesno filmsko
produkcijo je ta res najbolj
potrebna. Gre za sredino, ki jo
tvorijo scenaristi, dramaturgi,
reziserji in drugi sodelavci, med
katerimi pa so nekateri neposredno
odgovorni za to, da skrbijo

za filmski program. Vazno je torej,
da deluje v filmskem podjetju
motor, ki nenehno pridobiva,
poraja in poganja v delo ideje,
teme, scenarije, snemalne knjige,
neprestano vrednoti dosezene
rezultate in animira ustvarjalce

ter sodeluje v celotnem procesu
ustvarjanja filma. Pri organiziranju
ustvarjalne sredine ni mogoce
dajati receptov. Mislim, da so
mozne razliéne oblike, predvsem
pa bi bilo treba upostevati tiste,

ki so Ze v preteklosti pokazale
dobre rezultate.

Seveda se takoj spet odpre
vprasanje, kje dobiti ljudi, ki bi se
angazirali v okviru podjetja

(v dramatur§kem ali umetniskem
oddelku) kot usluzbenci ali stalni
sodelavci. Kljub temu pa jih je
treba najti, pridobiti — popolnoma
nemogocCe si je zamisliti kulturno
umetniSko ustanovo ali podjetje,
kar filmski producentski center
vsekakor je in mora biti, brez
umetniSkega ali kakorkoli drugace
imenovanega oddelka, ki to
funkcijo opravlja.

Pri tem se mi sama organizacijska
oblika niti ne zdi toliko pomembna,
saj vemo iz preteklosti, da so tudi
razlicne oblike organiziranja

rodile dobre filme, e so bili

le pravi ljudje na pravem mestu.
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Vazno pa je, jasnoda, da celo
podjetje dela normalno.

Ekran:
Kaj pomeni — normalno?

Stiglic:

Da vse strokovne in tehniéne
sluzbe poslujejo urejeno in tekoce
in da njihovo delo podpira
ustvarjalnost, katere ni mogode
vselej tako jasno opredeliti,

kot opredeljujemo dela
organizacijskega ali tehni¢nega
znacaja. In e se kje pri filmski
produkciji zatakne, naj se (tega
najbrz ni mogoce preprediti)
kve¢jemu pri umetniskem
oblikovanju. Drugje se pravzaprav
ne bi smelo.

Ekran:

Natanéneje povedano: ne bi se
zatikalo, ko bi bilo vse zastavljeno
tako, kot mora biti. In ko bi

v dogajanje ne posegali motedi
zunanji vplivi. Denimo: kategori¢no
stalis¢e naértovalcev
srednjeroénega razvoja, ki filmski
proizvodnji na Slovenskem
odrekajo mesto med prioritetnimi
nalogami.

Stiglic:

Moram reci, da ne razumem,
kako se je moglo kaj takega sploh
zgoditi. Ko po eni strani dobi
film v kulturni skupnosti svoj
samoupravni domicil in filmska
proizvodnja minimalno
kontinuiteto, ga po drugi strani
drugo samoupravno telo ali
izvrSilni organ obravnavata
pejorativno ali ga celo negirata.
Film Zal nima dolgoletne tradicije
in si pri nasih druzbenopoliti¢nih
skupnostih, bodisi ob&inskih ali
republiskih, ni pridobil posebne
veljave. Spominjam se, s kak$no
teZavo si je film izbojeval kakino
razpravo bodisi v republiski
bodisi v zvezni skup3é&ini. Odnos,
izrazen in zapisan med nedavno
razpravo v odborih zbora
zdruZzenega dela skupscéine SRS
(in morda Se kje drugje), pa je
vsekakor izjemen. Citiram iz
poro€ila k predlogu druzbenega
plana razvoja Socialisti¢ne
republike Slovenije za obdobje
1976—1980 (ob amandmajih
Kulturne skupnosti Slovenije):
»Filmski proizvodnji po mnenju
odborov ne kaZze pripisovati
enakega pomena, kot ga imajo

gledaliS8ka dejavnost in varstvo
kulturne dedis¢ine. Filmsko
proizvodnjo bi tudi tezko vkljudili
med temeljne naloge na tem
podrogju.«

Ne vem, ¢e je kdajkoli kateri
parlament na svetu tako opredelil
svoj odnos do filma, katerega
izredni druzbenopolitiéni pomen
povsod priznavajo — in film

po tem davno dognanem
teoreticnem in prakti¢nem
spoznanju tudi upostevajo.

En sam podatek: trenutno ima
film v slovenskih kinematografih
okoli 10 milijonov gledalcev

na leto, med temi jih je letos

en milijon gledalo domace filme.
Ponujajo se seveda primerjave
med Stevilkami in z drugimi
kulturnimi dejavnostmi; vendar
ne gre za to — gre enostavno
za odnos do filmske proizvodnje
in filmske kulture nasploh.

Ekran:

Od kod ta odklonilni odnos
do filma oziroma do filmske
dejavnosti?

Stiglic:

Najbrz je tezko kar na hitro zbrati
vzroke zanj.-Mislim pa, da izvirajo
vecjidel iz slabe informiranosti,
Nasi dnevni .in tedenski ¢asopisi
nudijo sicer veliko informacij

o svetovnem pa tudi o domaéem
filmu, to pa so ¢esto bolj traci

kot prave informacije in seveda
ne dajejo vpogleda v resni¢no
stanje slovenske filmske
produkcije v sedanjem trenutku.
Tudi ne vem, na osnovi kaksnih
porocil te¢ejo razprave o filmski
dejavnosti. Vem pa, da je bilo
v minulih letih napisanih mnogo
iz€rpnih referatov in analiz

z mnogoterimi podatki. Mislim, da
razvoj nasega samoupravnega
koncepta v kulturi Se ni odstranil
odtujenosti, ki jo je ¢utiti med
samoupravnimi kulturnimi
skupnostmi in druzbenopoliti¢nimi
skupnostmi. Le redkokdaj smo
filmski delavci povabljeni,

da v odborih lahko utemeljujemo
posamezne predloge ali
predlagamo reSitve odprtih
vprasanj. Kadar pa ze smo
povabljeni, ima beseda petih ali
desetih filmskih delavcev navadno
manjsi odmev od besede
posameznega planerskega ali
finanénega strokovnjaka.

Resume

Stiglic:

Ce zdaj strnem misli, ki sem jih
razpletal iz klop¢ica, kakr3en

se nam je navil v preteklih letih in
se nam zdaj pocasi odvija,

bi ponovno in predvsem poudaril
pomen organiziranosti

ustvarjalne sredine tako

v filmskem podjetju kot v drustvu
slovenskih filmskih delavcev.
Morda drustvo, predvsem pa
podjetje ne bo moglo samo
izplavati iz ustaljene reke,

ki je take in take barve oziroma
take in take globine — in jo je
treba razgibati z mnogimi novimi
potoki, ji razsiriti strugo ali
narediti celo kaksen jez.

To pomeni, da je treba med
filmsko proizvodnjo in
ustanovitelji, ki se sedaj zbirajo
okrog nje, najti skupno platformo
za razreSitev odprtih vprasan;.

V samoupravnih razumevanjih
morajo biti seveda aktivni vsi —
filmska proizvodnja in filmski
delavci, druga podrocja
kinematografija, televizija,
kulturne skupnosti, skratka tudi
vsi tisti, ki jih imenujemo
uporabniki. Ne gre pa samo za
vprasanja, o katerih je tekla
beseda v tem razgovoru;

$e mnoga druga so — na primer:
investicije, modernizacija tehnike
ter osvajanje novih podrogij in
tehniénih dosezkov avdiovizualnih
medijev. Glede vsega tega smo
resnicno zaostali!

Mislim, da je slovenski film

v minulih tridesetih letih s svojimi
deli postal vendarle pomembna
kulturna dejavnost in nasel svoje
mesto v zavesti naSega Cloveka.

Zato se je treba opredeljevati zanj
z vegjim razumevanjem in
naklonjenostjo pa tudi z vecjo
spostljivostjo.

Ekran:

Dovolite, da vam ob koncu

v imenu bralcev nase revije ter
uredniSkega odbora cestitam
ob visokem priznanju, nagradi
AVNOJ, ter vam zaZelim mnogo
uspeha v vaSem bodocem
filmskem in televizijskem
ustvarjanju kot tudi pri
pedagoskem delu na Akademiji.

pogovarjal se je
Viktor Konjar
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Teden domadega filma je srecdanje
delovnih ljudi in mladine

s filmskimi delavcei, priloZnost

za pogovore z njimi o ustvarjanju,
problemih domade kinematografije,
prireditev, ki omogoéa, da si

v nekaj dneh ogledamo dosezke
filmskega ustvarjanja in
intenzivno ter kriticno zaZivimo

s filmsko izpovedjo Zivljenja.

Pred dobrimi tridesetimi leti,

ko smo izbojevali zmago nad
fasizmom, je bilo to tudi leto
rojstva domacega filma, porojenega
iz narodnoosvobodilnega boja

in socialisti¢ne revolucije.

Takrat, pred tridesetimi leti
nismo mislili, da bo $e kdaj treba
Slovencem in narodom ter
narodnostim Jugoslavije odloéno
braniti pridobitve rewvolucije.

Toda povojni ¢as, obdobje hladne
vojne, informbiroja ter sodobnega
imperializma nas je naucil dodobra
razumeti njeno resnico, ki zahteva
nenehen boj z vsem preZivelim

in nesprejemljivim doma in

v svetu. Za nas Slovence in
sosednjo Hrvatsko je Se posebej
bolece to, kar se dogaja onstran
Karavank, hkrati pa smo ponosni
nad zadrZanjem koroskih Slovencev
in Hrvatov ter demokratiéne
avstrijske javnosti, da je z
bojkotom presStevanja zavrgla
mracnjasko politiko dunajske
vlade, ki je pod vplivom
Heimatdiensta poizkusala zagresiti
Se en zlo¢in nad narodnima
manjsinama. In posebej nas veseli.

da se je v to prizadevanje izvirno
vkljucila tudi slovenska
kinematografija s filmom JoZeta

Pogacénika »Ta hisa je moja,
vendar moja niz, ki predstavlja
iskren umetniSko in druzbeno
utemeljen protest slovenskih
filmskih delavcev.

K temu, kar pomeni, §irfe vzeto,
boj za movo kulturo, kulturo
¢lovecnosti in razuma, porojenega
iz revolucionarnih hotenj ljudskih
mnozic, je Ze dosedaj dala svoj
castni delez tudi slovenska
kinematografija. Zacela je pred
tridesetimi leti ma svoji zemlji
tako rekoé¢ iz ni¢, toda z obilico
volje, ustvarjalnega zagona

in revolucionarnega Zara. Od
takrat do danes smo ustvarili
veliko. Skoraj sedemdeset
celovecernih in veé kot petsto
kratkih filmov nikakor ni malo

za nas nacionalni kulturni prostor.

Radi se spominjamo dobrih filmouv.

Nekateri predstavljajo celo

izrazit kulturni, umetniski in
estetski dosezek slovenske
kinematografije; z njimi se lahko
uvriéamo v sam vrh filmske
ustvarjalnosti v svetu.

Seveda je nas film dozZivljal
tudi svoje trenutke slabosti.

V obdobju odklonov od ciljev
revolucije in zaostajanja v iskanju
ter razvoju socialisticnih
samoupravnih odnosov v druzbi

je krizo dozivljala tudi
kinematografija, Se posebej njena
proizvodnja, kar je ne le zaostrilo
kritiéni odnos do stanja na tem
podrocju, ampak v doloéenih
trenutkih tudi odvradalo gledalce
od domacega filma.

Do danes §e niso ustvarjeni

vsi pogoji za to, da bi napravili

v kinematografiji odloéilni,

ze dolgo pricakovani korak naprej,
to je zadowvoljivi obseg, zdravo rast
in vedjo umetnisko kuvaliteto.

Da bi to dosegli, je treba hitreje
razvijati samoupravne odnose

tako na podroéju kinematografije
kot v kulturi sploh ter jo
uveljavljati kot enakovredno
drugim sestavinam zdruzenega dela
v celotnem materialnem in
duhovnem ustvarjanju.

Prvi koraki so narejeni. Integracija
vse filmske proizvodnje se
zakljucéuje, podpisani so
samoupravni sporazumi z ostalimi
panogami kinematografije, okrepila
se je druzbena skrb za proizvodni
program in filmski repertoar,
mocneje pa je prisoten tudi §irsi
druzbeni interes v samoupravnih
organih in druzbenopolitiénih
organizacijah Vibe filma.

Nedvomno je treba to delo
pospesiti: storiti nove korake
v integracijskih prizadevanjih
na podroc¢ju kinematografije
med proizvodnjo, distribucijo
in kinematografi, pogumneje
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nadaljevati razgovore o
samoupravnem sodelovanju med
filmsko proizvodnjo in televizijo,
ustanoviti temeljno skupnost

za film, uveljaviti dohodkovne
odnose ter utrditi organe
upravljanja v distribuciji in
kinematografih, kjer desto
posamezniki Se monovpolizirajo
celotno repertoarno politiko,
namesto da bi se mocneje naslonili
na zdruZeno delo ter tako skupaj
z delovnimi in ostalimi dejavniki
reSevali odprta materialna in ostala
vprasanja v korist kvalitetnih
filmskih programov. Posledica
slabo razvitih samoupravnih
odnosov, §e vedno premajhnega
druzbenega vpliva zdruZenega dela
na proizvodnjo, distribucijo

in kinematografijo ter e premalo
prisotne marksistiéne filmske
kritike je tudi nenehno obnavljanje
nekaterih vsebinskih problemov
domacega filma, zlasti pa
pomanjkanje kvalitetnih scenarijev
s sodobno tematiko.

Tako ustvarjalna filmska zavest
Se premalo raste iz revolucionarnih
snovanj, zavesti in interesov
ljudskih mnozic, ki so zbrane
okrog delavskega jedra kot
osnovnega nosilca preobrazbe
kulture zivljenja in dela. Druzbeni
premiki v smeri osvoboditve
¢loveka so razsezZni in ne nastajajo
zlahka. V njih se delovni ljudje,
narodi in narodnosti soocajo

z realnimi vprasanji boja zoper
razredno in vsakrsno izkoriséanje,
za humanizacijo odnosov med
ljudmi, enakost in sodelovanje
med narodi in ljudstvi vsega sveta.

Dialektika zivljenja, prakse in
misli, biti in zavesti je v nas vseh,
v vsakem posameznilku, v vseh
socialnih skupinah in med njimi.
Prezivelo se sooca z vedno novimi,
svezimi mladikami zivljenija,

ki si i§éejo pot v njegov strien,

da bi ga obarvale, prepojile

in oblikovale po svoji podobi,

da bi zazivelo bolj ¢lovesko.

Vsi smo tako ali drugacée vpeti
v to dogajanje, smo dogajanje
samo. Zivljenje ima svoj smisel.

Vedja ¢loveénost ni niti iluzija
niti pravljiéna vizija, je nasa
realnost, ni prevara in ne lazZna
obljuba. Zato je treba globlje
prodreti v osnovne tokove
¢lovekove prakse, misli in akcije
in tudi z umetnisko mocjo
ustvarjalno sodelovati v procesih
razkroja in umikanja starega

ter rojevanja in uveljavljanja
novega. Se posebno cévrsto

bi morala stati na strani boja

za taksno orientacijo v ustvarjanju
filmska kritika, da bi pomagala
ustvarjalcem v njihovem
prizadevanju po Se boljsem
obvladovanju zZivljenjskih resnic
s silnimi sredstvi lepote in
bogastvom ustvarjalnih prijemov.
Pomembno je zajeti resnico
Zivljenja v vseh tendencah

Franc Sali
na otvoritvi
tedna
domacega
filma

¢lovekove prakse in zavesti,

in sicer z zornega kota boja

za vedno bolj ¢loveske odnose
med ljudmi, kakor poteka ta boj
v zZivljenju samem. Zakaj mod
resnice v umetniskem izrazu

je tista prvina, ki umetnost,

tudi filmsko, najbolj pribliza
ljudstvu in njegovi socialistiéni
misli in akciji.

Zakljuéimo: dovolj je analiz

in ocen. Domac¢emu filmu je treba
omogociti hitrejs$i razvoj in
nemoten umetniski vzpon, za kar
so odgovorni v prvi vrsti

vsi delavei v filmski dejavnosti,
e posebno pa filmski ustvarjalei
na ent strani in na drugi

vsa samoupravno organizirana
druzba. Premagati je treba
nakljuénost domace filmske
proizvodnje, doseci njeno normalno
rast, dogovorjeno v republiski
kulturni skupnosti, ter jo tako
izenaciti z razvojem drugih
kulturnih dejavnosti, repertoarna
politika pa mora postati sad
temeljitih premislekov v korist
nenehne skrbi za kvaliteto

in prvenstvo domacega filma

pred uvozZenim. Vse to zato,

ker nam ne sme biti vseeno,
kaksno poslanstvo opravlja

v 190 dvoranah slovenske
kinematografije, ki letno
sprejmejo devet do deset milijonov
gledalecev, film kot kulturna
vrednota.

Tudi Teden domacega filma

v ustvarjalnem, delavskem Celju
naj v tem duhu zastavi delo

ter prispeva, da se bo Se hitreje
spreminjal odnos do domacega
filma, da bodo ustvarjalne teZnje
filmskih avtorjev vedno nasle pot
k ljudstvu in od tod med najboljse
stvaritve slovenske kulture,

da bodo $e hitreje izginjale
pregraje med filmskimi ustvarjalei
in gledalci oziroma delavei —
ustvarjalci v tovarnah, kmetijstou
in drugih podrocjih zdruZenega
dela, da bo zavest o ustvarjanju,
Se zlasti o njegovem pomenu

za vsestranski druZbeni razvoj

in razvoj slehernega posameznika,
zdruzevala vse ljudi v boju

za socializem in osvoboditev

ter osebno sreco cloveka.

Ob koncu vsem prirediteljem
Tedna domacega filma, Se posebej
pa filmskim delavcem,

iskreno cestitam in jim Zelim

se veliko ustvarjalnih uspehov.



Program 4. TDF
Celje od 19. do 25. novembra 1976

Idealist (Igor Pretnar)_

Bele trave (Bostjan Hladnik)

Stiri dni do smrti (Miroslav Jokic)

quaj plaze v zimskgm casu (G'oran Paékatjevi(:)

Vlak v snegu (Mate Relja)

Dekliski most (Miki Stamenkovic)

Vrhovi Zelengore (Zdravko VelimiroVic":)

Volk samotar (Obrad Gluséevic¢)

Sinji galeb (Branko Bauer)

Kekec (Joze Gale) ]

Varovanec (Vladan Slijepcevic)

Iz oGi v o¢i (Branko Bauer)

Sedma celina (Dusan Vukotic)
Signali nad mestom (Zika Mitrovi¢)

-

Desant na Drvar (Fadil Hadzié)

Orli zgodaj letijo (Soja Jovanovi¢)

Ali poznate Pavla Pleso (Djurkovic, Agin, Seéerqvic, D_ere_et@\)

Vzkipelo mesto (Veljko Bulaji¢)

-

Veselica (JoZze Babig) i
Predstava Hamleta v Spodnji Mrdusi (Krsto Papic)

Kozara (Veljko Bulaji¢)

A
e

Bombas$a (Predrag Golubovi¢)

\

Ne obraéaj se, sinko (Branko Bauer)

Kala (Andrej Hieng, Krego Golik)

Ko sli§i§ zvonove (Antun Vrdoljak)

Vdovstvo Karoline Zasler (Matjaz Klopgi¢) — premiera

TDF je med drugim spremijala tudi nadvse zanimiva razstava
risb Sergeja M. Eisensteina v prostorih Osrednje knjiznice

v Celju, prikazali pa so tudi njegova filma

Oklepnico Potemkin ter Ivan Grozni.




4. TDF — Celje

nagrade »Metod Badjura« — 1976

Zirija je imela tokrat dokaj tezko delo
in svoje Zelje, da bi zapolnila nekatere
vrzeli v dosedanjem nagrajevaniju,

ni mogla v celoti uresniciti, ker ji statut
teh moznosti ni dopuscal. Tako ni
mogla dati pravega poudarka
kratkemu filmu, ki pri nas doslej ni
bil delezen dovolj pozornosti in
vzpodbude. Zato smo predlagali
popravke pravilnika, ki bodo, vsaj
upamo, omogocile smotrnejse in
praviénej$e nagrajevanje.

Zirija v sestavi: predsednik — Janez
Kalinik, ¢lani — Tanja Premk, Majda
Umnik, Peter Bozi¢, Tone Frelih,
Angelca Hlebce in Milena Kumar

se je odlogila, da podeli:

1. Zlato plaketo Metod Badjura z
diplomo in 10.000 din reZiserju
Matjazu Klopéi¢u za reZijo in
sodelovanje pri scenariju filma
»Vdovstvo Karoline Zasler«.

Zirija je bila mnenja, da pomeni
film »Vdovstvo Karoline Zasler«
vrnitev h gledalcu, vrnitev v nas
¢as in pomemben korak

h kvalitethemu, obrtno dobro
napravljenemu filmu. ReZiser
Matjaz Klop&i¢ je dobro vodil vse
svoje sodelavce in pokazal veliko
domiselnosti in tudi znanja

v mizansceni. Obenem pa film

na dovolj avtenti¢en nacin odkriva
ambient in Zivljenje ljudi neke naSe
sredine.

Zlato plaketo METOD BADJURA je dobll MATJAZ KLOPCIE

2. Srebrno plaketo Metod Badjura
z diplomo in 7.000 din mojstru
maske Berti Megli¢ za sodelovanje
pri filmih »Vdovstvo Karoline
Zasler« in »ldealist«. Zirija meni,
da je Berfa Megli¢ pri svojem delu
pokazala poleg velikega
profesionalnega znanja tudi lastno
ustvarjalnost, s prefinjenim
ob&utkom za celotno vizualizacijo
filma kot tudi posameznega junaka
in njegovo notranje stanje ali celo
karakterne lastnosti. Obenem pa je
Zirija hotela poudariti delo filmskih
ustvarjalcev, ki jih najveckrat
prezremo, a bistveno doprinasajo
h kvaliteti slovenskega filma.

3. Posebnega priznanja Metod Badjura
z diplomo za mlajSega snemalca
Zirija letos ni podelila.

Zirija je podelila tudi naslednja
priznanja Metod Badjura:

1. Reziserju JoZetu Pogacniku za film
»Sarabanda za 17. regiments,
ki kaze kot tudi njegov opus
kratkega filma, oseben, v najboljSem
pomenu besede angaZiran odnos
do sveta in ustvarjalnosti.
V materialu je poiskal tiste sti¢ne
tocke, ki s filmskimi sredstvi
izpovedujejo nekatere bistvene
¢lovedke probleme — c¢&loveka kot
posameznika in kot funkcijo
posameznega sistema, v plasteh

od zgodovinske, socialne do splo3ne
cloveske.

. Reziserju Koniju Steinbacherju

za njegovo kompletno avtorstvo
pri filmu »Moévirje«. Zirija meni,
da je avtor s svojo originalno

in nadvse ucinkovito animacijo
ustvaril grotesken in poeti€en svet
slehernika in uspesno posredoval
tudi gledalcu svoje sporogilo.
Koni Steinbacher se nam kaze

v filmu »Modvirje«, kakor tudi

v filmu »Prehitevanje« kot svojski,
v izrazu in sporoéilu enako moéni
avtor.

. Ekipi filma »Vdovstvo Karoline

Zasler«.

Zirija namre&¢ meni, da je vsa ekipa,
vkljuéno s scenaristom, v najvedji
meri prispevala k uspehu filma,

da je vsak posameznik pomemben
in nenadomestljiv kamencek

v mozaiku celote, in s tem Zeli
Zirija poudariti velik pomen
uspesnega skupinskega dela

pri filmu sploh.

Ljubljana, dne 19. 11. 1976
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posvetovanja

» Tematska usmerjenost
v jugoslovanskem filmu«

Sekcija filmskih in televizijskih kritikov pri Drustvu slovenskih filmskih delavcev je v okviru Tedna domagega filma
v Celju 21. in 22. novembra 1976 organizirala srecanje na katerem je okoli 30 kritikov in publicistov iz vse Jugoslavije
razpravljalo o naslovni temi. V naslednjih stevilkah bomo objavili nekatere najbolj zanimive referate in diskusije.

Stanka Godnic¢
Ljubljana

Slovenski film

in slovenska knjizevnost,
slovenski knjizevnik

in slovenski film

Zadnje ¢ase nobeno razmisljanje

o slovenskem filmu ne more mimo
ugotavljanj o scenaristicni krizi.
Scenarij je, kakorkoli ga obravnavamo,
vrednotimo in mu odmerjamo deleZ

v konéni filmski celoti, vendarle vselej
njeno z besedami oblikovano,
knjizevno izhodis¢e. Zato nemara

ne bo odve¢ nekaj misli, nekaj
pogledov v zgodovinski razvoj
slovenske filmske scenaristike

v zornem kotu njenega naslanjanja

na literarno dedis¢ino oziroma
socasno literarno snovanje. Seveda

si ti subjektivni pogledi in spomini

ne lastijo pravice do oblikovanja
rezultatov, sklepov. S tematskim
izhodis¢em »slovenski knjizevnik in
slovenski film« pa se Zelijo dotakniti
tudi odnosa med knjizevnikom

in filmom, med literarnim in filmskim
avtorjem. V ta odnos niso zajeti samo
preprosti, a po svoje znacilni
statisticni podatki. Zeli se razsiriti

k nekaterim prakticnim vprasanjem
knjizevno-filmskega sodelovanja,

kakor jih kaze slovenski filmski razvoj.

V slovenskem primeru, vsaj za sedaj,
ne moremo razmisljati o medsebojnem
vplivanju med knjizevnostjo in filmom,
pa¢ pa samo o odnosu filma

do knjizevnosti, o razliénosti filmskih
pristopov k njej.

Pri tem si moramo priklicati v spomin
tradicionalno lestvico vrednotenja
knjizevne in filmske ustvarjalnosti

pri nas, Kot povsod po svetu si je

tudi pri nas moral film izbojevati
psavico do ustvarjalne enakopravnosti.

Le da je bil na Slovenskem ta boj
zaradi velike zgodovinske pomembnosti
literature kot nosilke nacionalne
zavesti boj s premoénim
»nasprotnikom« in zdi se, da $e ni
na vseh frontah konéan. Polozaj filma
kot umetnosti brez trdno, tradicionalno
uveljavljene estetike je v primerjavi
z desetletja jasno grajeno literarno
teorijo toliko bolj labilen. Med
najuglednejsimi slovenskimi literarnimi
misleci Se danes naletimo na mnenje,
da »film ni umetnost«. Potemtakem
lahko polemiéno vprasamo, ali je film,
ki je pri nas s svojimi poglavitnimi
koreninami rasel iz besede umetnost,
to Zlahtno dediséino razvrednotil?

Vprasanje je seveda zgolj dramati¢ne
narave, saj je ve&ina filmskih posegov
vanjo obstala pri kar najbolj
preprostem »prevajanju« besede

v sliko. Vpra$ati bi se morali nekako
takole: koliko se je film, ki se je
vsebinsko in idejno pogosto opajal
s slovensko knjizevno ustvarjalnostjo,
ob njej tudi osamosvajal. Koliko so

v ta proces prispevali filmski in koliko
knjizevni avtorji? In kje je v tem
medprostoru vioga ali neuéinkovitost
izvirne slovenske scenaristike

kot samostojne strokovne panoge.

Ce se namreé 3e enkrat spomnimo
ugotavljanj o scenaristi¢ni krizi
slovenskega filma, torej o
pomanjkanju piSo¢ega, literarno

in obenem filmsko senzibilnega
zaledja, iz katerega naj bi rasli
proizvodni naérti, nas lahko samo
preseneti podatek, da je tretjina doslej
posnetih slovenskih filmov nastala
po obstojecih literarnih predlogah,
druga dobrsna tretjina pa je dobila
scenaristiéno osnovo neposredno
izpod pisateljskega peresa, ki je
bodisi prirejalo lastno delo bodisi-
adaptiralo delo svojega knjizevnega
soustvarjalca.

To razmerje med knjizevno in izvirno
scenaristiko pa je izkazano za prvi dve
desetletji slovenske filmske
proizvodnje, v tretjem ob&utno upada
— in ta upad spremljajo spoznanja

o scenaristiéni krizi. Vzrok za
prenehanje sodelovanja med
slovenskimi knjizevniki in filmskimi
delavci je po eni strani lahko
nezanimanje knjiZevnikov za moZnosti
filmskega izrazanja. Iz razlogov,

ki ne sodijo v ozji okvir pri¢ujotega
razmisljanja, pa je mogoce prvo
mozZnost ovredi, ker se veliko bolj
dokazljivo pojavlja druga: neurejenost
osnovnih pogojev za ustvarjalni proces,
ki je pri nas za scenarij in literarno
delo v bistvu enak ali vsaj zelo
soroden, izteka pa se veliko bolj

v prid knjizevnemu kakor
scenaristiénemu snovanju. Pri tem
velja upostevati Se vednost, da je
literarno ustvarjanje globoko osebno,
scenaristiéni oblikovalni postopek pa
je po zakonitosti splosnega filmskega
kreativnega procesa nujno kolektiven.
Uklenjen je v teamsko delo,
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v katerem sodelujejo avtor
predlaganega nadrta, filmske zgodbe,
pisec scenarija, dramaturg oziroma
dramaturska ekipa, oblikovalec
dialogov, nadrtovalec snemalne knjige,
torej reziser, ki v postopek

oblikovanja neposrednega filmskega
izhodiS¢a pritegne Se druge poglavitne
¢lane potencionalne filmske ekipe.

Slovenska filmska praksa pa je iz
nujnosti pionirskih ¢asov vodila
¢edalje bolj odloéno v skrajno zoZenje
tega Sirokega soustvarjalnega kroga
kakor pa v njegovo funkcionalno
razélenjenost. To oZenje je poklicnega
pisatelja — ne glede na to, da mu

ni prinasalo materialnega stimulansa
— puséalo ob njemu manj znanih,
strokovno scenaristi¢nih zahtevah
pisanja osamljenega.

Slovenski film je nastajal praktiéno

iz entuziazma in iz ni¢. Ni imel
izSolanih reziserjev, tehnikov,
scenaristov, Scenaristi so hoges-
noCes postali knjizevniki, ne glede na
njihovo osebno ali ustvarjalno
inklinacijo k filmu, na njihovo
poznavanje filmske specifike.

Ob prvem poskusu je nastal pravi
pravcati posrecek taksne literarno-
filmske simbioze, ki sta jo uresnicila
pisatelj Ciril Kosmac in reziser

France Stiglic; bila sta napoved
tandema, ki je pozneje Se posegal

v sam vrh slovenskega filmskega
snovanja. Napoved se je imenovala
tako kakor prvi slovenski povojni film
»Na svoji zemlji«. Ciril Kosma¢ je zanj
priredil svojo novelo o otku Orlu.

Pobudi so sledili 3e nekateri slovenski
pisatelji, ne na ukaz, pa¢ pa iz lastne
Zelje po prispevanju v novo
narodnostno kreativho moznost.

Kako ozko je bil v prvih razvojnih

letih pojem scenaristike povezan

z domeno pisateljske izkusnje, kaZejo
knjizne izdaje scenarijev, po katerih
nikoli nismo posneli filmov (Segovi
odlomki za »Visosko kroniko«, Kreftov
»Preseren«)! Dobre pisateljske zelje
pa niso zadoscale tudi za dobre
rezultate. France Bevk kot scenarist
»Trsta« in lvan Potré kot scenarist
»Sveta na KajZarju« sta v 1951.
oziroma 1952. letu pripomogla k majavi
zacetni krivulji slovenske filmske rasti.
Zanimivo pa je, da je leta pozneje

oba pisca uveljavil filmski adaptator
oziroma reZiser kot vidna filmska
pobudnika. Kurioziteta je pa¢ v tem,
da se je Ivan Potr¢ v filmski priredbi
romana »Na kmetih« v oblikovanju
izkusenega filmskega kreatorja
Zivojina Pavlovi¢a dvignil v
avtohtonega izpovedovalca perece
problematike povojne slovenske vasi
v obdobju kolektivizacije v filmu
»Rdece klasje«; ta isti pisec pa je

kot prireditelj Bevkove mladinske
povesti »Pastirci« dozivel skromnejsi
uspeh.

Kronoloski razvoj je odpiral filmska
vrata pisateljem Mateju Boru (Vesna,
Onkraj), Ivanu Ribi¢u (Dolina miru,
Kala, Ne joéi, Peter, Nevidni bataljon,
Kekéeve ukane), Marjanu RozZancu
(Akcija), Ferdu Godini (Druzinski
dnevnik), Vitomilu Zupanu (Dobri stari

pianino, Peta zaseda, Nas avto itd.),
Benu Zupanéi¢u (Veselica, Sedmina),
Primozu Kozaku (Afera in sodelovanje
pri drugih scenarijih), Dimitriju Ruplu
(Oxygen) in nazadnje najbolj .

profiliranemu danasnjemu slovenskemu
scenaristu Branku $6mnu (Poslednja
postaja, Let mrtve ptice, Bele trave).

Prvi reziser, ki se je pri nas sam lotil
tudi scenarija, je bil ¢eskoslovaski
gost z bogatimi izkudnjami FrantiSek
Cap (Trenutki odlocitve, X-25 javlja,
Ne cakaj na maj). Za njim je zadelo
Cedalje ve¢ reziserjev iskati svoje
scenaristiéno izhodisce bodisi

v knjizevnosti bodisi v samostojnem
literarnem poskus$anju. Prvi, markanten
prispevek, zlasti za tiste ¢ase in za
premik, ki ga je z razsirjanjem
romanti¢no-realisticne motivike

v socialno-realisti¢no, filmski pristop
k literaturi, je Ze leta 1953 Bojan
Stupica s svojo ekranizacijo Kersnikove
»Jare gospode«. Dve leti pozneje je
sodelovanje filmskega avtorja

v adaptaciji literarne predloge postaio
skorajda pravilo z omnibusom »Tri
zgodbe«, ki so ga po literarnih
predlogah Antona Ingoliéa, Miska
Kranjca in Prezihovega Voranca
scenaristiéno sooblikovali reziserji
Jane Kavéi¢ (Slovo Andreja VatuZnika),
Igor Pretnar (Na valovih Mure) in
France Kosmac¢ (Koplji pod brezo).

V tem trendu se je nadaljevalo
sodelovanje med Cirilom Kosmadem
in Francetom Stiglicem v »Baladi

o trobenti in oblaku« in »Tistega
lepega dne«. Pridruzil se je zanimivi
prirejevalec literarnega sveta filmski
vizualni senzibilnosti Vojko Duletic,
sprva kot scenarist Pretnarjevih
»Samorastnikov« po Prezihovem
Vorancu, h kateremu se je Ze kot
reZiser vrnil v »Ljubezni na odoru«
po svojem zahtevnem scenaristi¢no-
rezijskem srecanju z Ivanom
Cankarjem v filmu »Na klancue.

Mehani¢no nastevanje pa ne sme
prezreti prelomnega obdobja v zacetku
Sestdesetih let, ki so slovenskemu
filmu prinesla preroditev v moderno
odprtost, senzibilnost in metafori¢no
vecplastnost. To obdobje je naznanil
s filmsko povsem suverenim posegom
v knjiZzevnost, s sodelovanjem avtorja,
France Stiglic v »Baladi o trobenti

in oblaku«, Cirila Kosmaga. Podértal
pa ga je nastop mlade generacije

v osebi BoStjana Hladnika, ki je prvi
uveljavil popolno nadgrajevanje
literature v filmsko struktuiranost.

To se je zgodilo v »Plesu v dezju«

po noveleti Dominika Smoleta, v kateri
je svojo superiornost nad knjizevnim
meditiranjem in spominjanjem zasul
z bogatim, tedaj za nas novim
poznavanjem tedanjega evropskega,
Se posebej francoskega filmskega
strujanja.

Po njegovem zgledu se je vedno bolj
uveljavijala zavest o neodvisnosti
filmskega videnja od pisane besede.
Zlasti ob&utno jo je podpiral

Matjaz Klop¢i¢ s svojim pristopom

k Zupanéi€evi »Sedmini«, mozno

in angaZirano pa tudi Pavlovi¢

v »Rdetem klasju«,
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Ta €as emancipacije pa je imel
seveda svojo tiSjo predzgodovino.
Najdemo jo v »Samorastnikih«, ki so
si filmsko sugestivnost iskali

v premaknitvi ¢asa dogajanja

v zgodnejse, Se fevdalno obarvano
obdobje, da bi pod¢rtali svojsko,

a skoraj bolj gledalisko kakor filmsko
stilizacijo. Zanimiv mejnik je bila tudi
Grinova, Brezovarjeva in Kosmaceva
adaptacija Finzgarjeve vecerniske
zgodbe (kar v slovenski literaturi
pomeni posebno zvrst mnoZi¢ne
poljudne, a vendar osnovnim normam
pisateljske kvalitete ustrezajoce

proze) povesti »Strici«, ki jo je France
Kosmaé realiziral z naslovom »Lucija«.
FinZgarjev tipiéni kmecki patriarhalno
socialni okvir je adaptacija smiselno
razsirila na premik v zgodnjo
industrijsko urbanizacijo, ki pa to pot
ni pomenil obi¢ajne socialne nuje,
temve¢ je imel prizvok emotivne,
éustvene porazenosti. Drugacno
razsiritev konflikta z romantiéno-
idilicnega v druzbeno in socialno
realnega sta dala Andrej Hieng kot
scenarist in France Stiglic kot reZiser
adaptaciji Tavéarjeve povesti »V Zali«,
ki jo je pod filmskim naslovom
»Amandus« zal bremenilo
spogledovanje skromnih slovenskih
moznosti in izkuSenj s Sirino
zgodovinske spektakularne kronike

iz ¢asov protireformacije.

Na zunaj najbolj radikalen, a za
modernizacijo slovenskega filmskega
izraza manj pomemben odnos do
literarnega motiva je sredi Sestdesetih
let pokazal Zivojin Pavlovié kot
scenarist in reziser »SovraZnika«.

V njem je »Dvojnika« Dostojevskega
prestavil iz preteklega v na$ cas,
prestavil je pravzaprav njegov konflikt
v novi, aktualni in tedaj modernisticno
priljubljeni lu¢i alienacije, vendar pa
je vztrajal pri znacilni literarno
filmski naraciji.

V krogu slovenskih filmskih reziserjev,
ki so izpri¢ali svoj izrazito filmicni
odnos do literarne pobude, ji daii novo,
zgolj v filmski estetiki in teoriji
obstoje¢o formo, sta najvidnejsa
Bostjan Hladnik in Matjaz Klop¢ic,

Klop¢i¢eva filmska narava je
zanimivejsa, saj se v tem pogledu
razvija, medtem ko bi za Hladnika
mogli reci, da je v stagnaciji. Klopc&icev
pristop izstopi dovolj ilustrativno;

¢e bezno primerjamo dve ekranizaciji
del enega samega pisatelj, Bena
Zupangcica, njegovo in Babicevo
»Veselico« ter Klop&i¢evo »Sedmino«.
»Veselica« je ostala v sferah zelo
konvencionalne povezanosti med
filmom in literaturo, kljub uporabi
retrospektiv bolj podrejena literarni
fabuli kakor filmski upodobitvi.
Klop€icev poseg je izrazito drugacen
— saj je vmes tudi sedem let
razvijanja. Tehtnica se v njem od
podrejenosti literaturi oc¢itno prevesa
k filmskemu obcutenju njenega
sporocila. Za dokaz si priklicimo

v spomin vsaj sekvence Popajeve
smrti, ki uvajajo v na$ filmski prostor
povsem novo zaznavo filmskega ¢asa,
njegov dramati¢no-emocionalni
iterativ. In tudi ob njegovi drugi

literarni upodobitvi, ki jo je ob
senzibilni dramaturdki pomoéi Mitje
Mejaka Klopé&i¢ sprva zasnoval sicer
za televizijo, ob »Cvetju v jeseni« po
Ivanu Tavéarju, je prirejenost
literarnemu stilu bolj zunanja,
navidezna. »Cvetje« je temeljito
oc¢is¢eno nekolikanj staréevske
pisateljeve refleksivnosti in domacijske
edukativnosti, dvignjeno je v estetske
sfere razmisljanja o eksistenci, ki ni
mozna, kajti ime bi ji bilo harmonija,
popolnost, sreca.

Problem domaéijske idilike, ki se je
navesil na »Cvetje«, ni bil izzvan
konkretno ob tem dosezku. Pomenil je
samo trenutek, v katerem je vprasanje
filmskega odbiranja motivov iz
literaturne dedié&ine dozorelo do vrha,
saj bi izredna popularnost filma
utegnila sproziti kvaren plaz
posnemanj. Kajti z izjemo iz ruske
klasike navdihnjenega »SovraZnika«
je slovenski film iz domace literarne
klasike vse doslej izkljuéno zajemal
samo podezelsko, to¢neje kmecko
temo in se zgolj trikrat ustavil v tipi¢no
malome&¢&anskem slovenskem
mentalitetnem okolju, v priljubljeni
miljejski Studiji- slovenskega realizma,
v trgu, ki ni niti vas, niti mesto.

Ni¢ drugacéna podoba odbiranja

se ne pokaZe, &e se ozremo v filmsko
poseganje po sodobni oziroma v nasem
¢asu nastajajoci literaturi. Pravzaprav
imamo iz urbanega okolja samo
»Sedmino«, »Veselico« in eno samo
sodobno temo, »Ples v dezju«, ter kot
najnovej$i, v ¢asu pisanja $e
neocenjeni dosezek, »Vdovstvo
Karoline Zasler« po PartljiGevi

literarni predlogi, ki upodablja
miljejsko trganje vasi iz preteklosti

v nov pogoj industrijskega centra.

Morda je tudi v tem izbiranju,
krajinarski inklinaciji do podezelja,
delen vzrok za dokaj znacilno
slovensko podrejenost filmskega
literarnemu izrazu, ki od zvestega
ponavljanja seZe najveckrat samo 3e
do filmske stilizacije, ta pa je
velikokrat sinonim za simbolizem,
poetizacijo, idilicnost. Skrajna
stiliziranost, ki je Ze simbolisticne
narave, npr. obvladuje Duleti¢eva
filmska sre¢anja s knjizevnostjo.

Bolj gledalisko stilizirano so ta
srecanja obarvana pri Pretnarju

z »ldealistom«, Lirizem, ki dobi v&asih
loéne humorne barve, je znaécilen

za Stigliceva filmska sre¢anja

s knjizevnostjo, idilika pa se je po
naravi zvrsti same najbolj razbohotila
pri Vandotovem botrovanju irem
filmskim »Kekceme,

Kar zadeva kompleksen odnos
slovenske filmske ustvarjalnosti do
domace literature, lahko recemo,

da se je oblikoval v medprostoru

med Zeljo oziroma ponudbo ter
omejenimi moznostmi. Medtem ko Ze
od prvih filmskih let stremimo po
ekranizaciji nekaterih magistralnih
epskih del od »Visoske kronike« do
»Pod svobodnim soncem«, nas praksa
sili k vztrajanju v perifernem epskem
obmotju povesti, novele, kratke proze.



16 €ian

»Tematska usmerjenost v Jugoslovanskem flimu«/Stanka Godnl&, Blagoje Kunovskl

V tem je nemara odraz znacilne
slovenske komornosti, bolj zagotovo
pa/je temu kriva materialna zagata,
ki ni — kot je zgovorno pokazal
»Amandus« — ne finanéno ne
organizacijsko zmogla zagotoviti
velefilmskega ali vsaj 3iroko epskega
projekta. V ironijo filmski moznosti
pa so si ta in Se druga besedila

v dramatizacijah priznanih literarnih
oblikovalcev (Grin, Mikeln itd.) ze
zdavnaj utrla pot na gledaliske,

tudi na amaterske odre. ..

Ce se 3e enkrat na kratko ozremo

na odnos slovenskih pisateljev do
slovenskega filma, ugotovimo, da se je
nekdaj Sirok prostor za uresni¢evanje
ustvarjalnega sodelovanja ¢edalje bolj
ozil. Prvotna odprta pisateljska
pripravljenost na filmsko sodelovanje
je odnehala nekaj zaradi strokovne
drugacnosti, zahtevnosti
scenaristi¢nega medija, v mnogo

vecji meri pa zato, ker se je v slovenski
kulturnopolitiéni javnosti kaj kmalu
po optimistiénih zacetkih uveljavilo
mnenje, da je filmsko delo »manj
ugledno« od »Cistega umetniskegac,
ta epitet pa so — tudi pri delitvi
sredstev — ljubosumno obdrzali
literatura, gledalis¢e, glasba, slikarstvo.

Razumljivo so se s taksnim
podcenjevanjem manjSale moznosti
za materialno nagrajevanje dela.

Po eni strani je tudi postajalo cedalje
bolj jasno, da bo slovenska filmska
proizvodnja tako skromna, da bo le
stezka vzdrievala strokovno pisoci
kader — po drugi strani pa so bili
scenaristi z reZiserji vred vljudno
povabljeni med tako imenovane
svobodne umetnike.

Proces odtujevanja med pisateljem

in filmom, ki se mu je uprla le pescgica
knjizevnikov (Hieng, Zupan, $6men

in Se nekateri), je mogoc&e zasledovati
8e po enem tiru. Njegov zunaniji
spremni pojav je hiranje in ukinjanje
dramaturskih oddelkov v proizvodnih
hisah, pojav, ki je znagilen za ves
jugoslovanski film.

Logi€en rezultat razhajanja med
govorico besede in slike je bil, da so
se reZiserji, ko je uplahnila prva velika
samozavest njihove avtorske
univerzalnosti, znasli sami. Ze poprej
omenjeni skréeni oblikovalni team

v tandem pisatelja-adaptatorja lastnega
ali tujega besedila in reziserja se je
neusmiljeno skrcil na »solo-tandems«:
reZziser sam je bil navduden ali
primoran pisati bodisi izvirne scenarije
ali adaptirati literarna dela zanje.
Kako nevarna je tak$na kratkovidnost
oziroma osamljenost, kazeta dva
zgovorna primera, polna dobre volje,
vneme in tudi dolo¢enega znanja,

a zaradi izpada neogibnega teamskega
procesa Ze vnaprej ohsocjena na
neuspeh. Mislim na »Mrtvo ladjo«
Rajka Ranfla, ki bi jo uteéen
dramaturSki proces navsezadnje lahko
iz€istil v zanimiv, filozofsko obarvan
sciencefiction, tako pa je ostala
nedorec¢en monolog med Ranflom-
scenaristom in Ranflom-reziserjem.

In na Ljubiéev, po Kalebovi literarni
predlogi posneti »Cudoviti prahs,

nesporazum med vizionarnostjo pisane
besede ter okorno konkretnostjo
filmske slike, ki bi se mu bilo mogoce
marsikje vsaj izogniti, ¢e ne Ze

z dramaturSko vztrajno pronicljivostjo
do najboljsih filmskih moznostih tudi
premagati. Navsezadnje velja ista
nevarnost tudi za izkuSenejSega
scenarista, ¢e ostane prepuscen zgolj
sam sebi, neizogibni subjektivnosti
presojanja lastnega dela. Spomnimo
se Branka S6mna in njegovih
letosnjih »Belih trav«, ki so

v scenaristicnem pogledu bolj kroki
kakor finalni izdelek.

Pri odbiranju zanimivosti in znag&ilnosti
slovenskega filmsko-literarnega
tovariSevanja se je nabralo Se nekaj
drobtin. Nemara so zgovornejse,

kot bi bilo improvizirano iskanje
sinteze:

France Stiglic, vsekakor najuglednejsi
slovenski filmski reZiser; reziser, ki je
najmanjkrat razocaral, Se ni posnel
filma po lastnem ali od literature
neodvisnem scenariju. Kadar mu jih
za slovensko rabo ni dala literatura,
mu jih je ponudil pisatelj Ivan Ribic.

MatjaZ Klopéi&, najbolj senzibilen
iskalec slovenskega filmskega
modernizma in njegove vsebinsko-
razpolozenjske raz¢lenjenosti, je,

se zdi, praviloma boljsi, kadar izhaja
iz literature kakor iz lastnega
scenaristicnega navdiha. Vsaj bolj
urejen je, poln notranje skladnosti.

Igor Pretnar, ki najbolj poglobljeno

in uspedno razmislja o stiénih tockah
med filmskim in gledaligkim izrazom,
se je pridruZil tisti celoti slovenskega
filmskega oblikovanja, ki doslej e ni
pomislila na to, da bi na filmsko platno
upodobila — dramsko besedilo.
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Kompleksnost
tematsko-vsebinske
usmerjenosti

v nasi
kinematografiji

Geneza nekega umetniskega dela
vselej vkljuéuje distinkcijo umetniskih
disciplin ali zanrov znotraj dane
umetnosti. Zato je na osnovi ie
specifi¢ne diferenciacije mogocde
razpravljati tudi o odnosu umetnika,
kar zadeva izbor materije, kot tudi
zaris¢e njegovega zanimanja ter

v tem smislu aktivizacijo njegovega
ustvarjalnega potenciala — druzbeno
kriticne revalorizacije ustvarjenega
umetniskega dela. Toda ¢e ta proces
umetniSkega ustvarjanja na primer

na podroéju knjizevnosti dovoljuje
mnogo vecji, e ne celo edini proces
intimizacije izbora teme in vsebine
kot tudi nadaljnji avtorjev ustvarjalni
postopek, na drugi strani, v okviru
filmske umetnosti, kjer je ustvarjalni
proces izrazito javen — zunanji

(vsaj v fazi priprav in odobritve
projekta), torej ni mogoce govoriti

o dominaciji avtorjevega izbora teme
ali vsebine kot rezultatu intimizacije
ustvarjalnega akta. Objektivhe
okolis¢ine vsaj znotraj filmskega
medija, kjer je druga polovica
industrijske narave (kar realno pogojuje
tretman filmskega dela kot »blaga«),
ne dovoljujejo totalitete avtorjevega
odnosa do dela kot izbora same teme
in vsebine. Toda to v tem primeru
nima zveze z ustvarjalno svobodo,
temved pojasnjuje naravo samega
medija in umetniskega delovanja

v tistem, kar imenujemo
kinematografija. Ce smo zadeli

z genezo, potem v prvi fazi — v to
vklju¢uje prvega avtorja bodocega
dela — scenarista (seveda v primerih,
¢e ni reziser hkrati tudi scenarist,

kar neformalno imenujemo avtorska
pozicija, kar pomeni,

da se je znasel avtor v dvojni vlogi).
To je hkrati tudi najbolj kljuéna to¢ka
za usodo nekega filmskega dela;

od tega so namreé¢ v mnogoéem
odvisni nadaljnji nesporazumi, kar
zadeva kompetentnost pri odlo€anju,
kaj je vsebinsko-umetniska vrednost
dolo¢enega scenarija, pa vse do
konéne rezije, kot tudi spori, kar
zadeva smotrnost ali nesmotrnost
finaliziranega filma, njegove
zgresenosti ali odgovornosti za njegov
obstoj.

Ceprav vse to spada v tehniéni del
vprasanja, je, hoéemo ali ne, prisotno
in je ve¢ ali manj predpogoj
nadaljnjega umetniSkega
transponiranja.

V prvem primeru, ¢e je avtor

scenarist in reziser hkrati, ¢aka torej
na odobritev odgovornih instanc,
medtem ko je v primeru, ko je
scenarist nekdo drug — reziserjev
tretman dvosmeren. Njega namrec
predlaga ali izbere sam producent

(to je prva smer odnosa do njega)

in on sprejme ali odkloni projekt
(reagira avtorsko s tem, da se strinja
ali ne z dolo¢enim projektom).
Potemtakem gre torej za razliéne
avtorje (scenarist in reZiser) — reziser
reagira na izbor scenarista in na samo
odobritev umetniskega sveta

(pozitivno ali negativho) — torej on
izbira ali odkloni izbor prvega avtorja.
Toda nasa praksa dokazuje, da gre
najveckrat za kombinirano delo
tandemskega tipa (rezZiser ima
»8vojega« scenarista, ki mu ustreza —
ali pa se v skrajnem primeru

producent, scenarist in reziser
dogovarjajo o bodog&em filmu).

Ce pride do takine kombinacije,
pomeni, da je reZiser Ze deleZen
zaupanja na osnovi svojega
dosedanjega dela, seveda pa to ni

v primeru, kadar gre za nepreverjene
avtorje, 3e posebej debitante. S tem
smo se priblizali vprasanju kompromisa
v ustvarjalnem procesu dologenega
avtorja, torej kompromisa, tudi kar
zadeva samo tematsko vsebinsko
opredelitev. Vsekakor bi torej lahko

v tem SirSem kinematografskem
kontekstu v zvezi s tematsko
usmeritvijo (odnos na relaciji

druzbene danosti in zahtev druzbe

do filmske umetnosti kot njegove
funkcije — in pogojenost avtorjevega
angazmaja v ustvarjalnem procesu)
lahko govorili na osnovi sedanjega
stanja v kinematografiji, kak3ne stvari
so in kaksne bi morale biti. To
zahteva sedanje nezadovoljivo stanje,
kar zadeva tematsko orientacijo

v nasi (to je treba posebej poudariti)
igrani produkciji — kjer se v zadnjem
¢asu srecujemo ne le z zaskrbljujogo
kvantiteto, temve¢ Se mnogo bolj

z neosmisljeno kvaliteto, tako kar
zadeva kinesteti¢no plat kot iudi
tematsko vsebinski izbor. Nikakor nam
ne sme biti vseeno, kak3ni bodo

po tematsko vsebinski plati nasi filmi,
Se toliko bolj pa ne smemo mimo
dejstva, da nasa letna proizvodnja

s svojo kvantiteto ne daje umetniku
moznosti za udobnost, kot tudi ne za
eventualno popravljanje zgreSenega
projekta na osnovi nove proizvodnje.
To pomeni, da ¢e smo glede

na okoliS¢ine prisiljeni racionalizirati
proizvodnjo, potem se je treba
zavzemati edinole za racionalnost
umetniskih vrednosti kot tudi za
budnost, kar zadeva izbor filmskih
tem in njihovega vsebinskega
oblikovanja. Zato tudi kompromis

v svoji konstruktivni formi (e
izklju¢imo forme surogatsko-
hibridnega tipa) zahteva od avtorja
samodisciplino in samocenzuro

v odnosu do njegove intimno-
estetizirajote potrebe, ki

z narcisoidnim tokom svoje
subjektivne narave prehaja v objektivno
kolizijo splodnih druzbenih pri¢akovanj
— od samega avtorja in
kinematografije v celoti.

Drugace pa je seveda, kadar je avtor
prisilijen (da ne bi zamudil priloZznosti
za delo) sklepati kompromise, kar je
skrajna oblika deviacije avtorskega
kreda in konsistence. Ta tip
kompromisa je obojestransko nevaren
— tako za avtorja kot tudi za
kinematografijo, in najpogosteje je
rezultat dogmatsko-birokratske logike
znotraj filmske proizvodnje. Pogoji pa,
kakrsni so v nasj kinematografiji,
posebej glede na slabotno produkcijo,
umetno proizvajajo pri reziserjih
psihozo tipa — »daj, kar das«, kar
pomeni delati, kar paé Ze, znajti se
in se prilagajati danim razmeram, kjer
je o avtorstvu in kredu komajda

$e mogoce govoriti. To nam potrjujejo
tudi rezultati, posebej v zadnjih dveh
ali treh letih, ko nismo zmogli razumeti
nemo¢i nade proizvodnje — ko smo
se ¢udili Stevilnim tematsko
vsebinskim strelom v prazno, da

o kinesteti¢nih uc&inkih niti ne
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govorimo. Namesto reorganizirane
kinematografije, ki naj bi vkljugevala
imperativno izboljSanje vsebinsko-
umetniSke vrednosti nasih del ter
njihovo procentualno povecanje,

se nenehno soo¢amo s tipicno nasim
paradoksom — zadovoljevanje

s slabimi rezultati, medtem ko nas

na drugi strani bodejo v odi slabi
filmi, zaradi katerih smo omajali na$
ugled v svetu, ali toéneje povedano —
ne vemo vec niti, kdaj se je zadnjikrat
o nasih filmih na mednarodnih
festivalih govorilo z zanimanjem.
Ugled, ki nam ga je prinesel nas
kratkometrazni film pri kritiki in
publiki, pa tudi nekateri igrani filmi,
po tradiciji izziva zaCudenje, kako je
mogoce danes delati tako neinventivne
in neaktualne filme, saj je to

v nasprotju predvsem z nado druzbeno
organiziranostjo.

Toda vrnimo se k polozaju nasega
reziserja. Negotovost, ki jo ob&utijo
avtorji, njihov nestabilni profesionalni
status, trzna logika filmskega
poslovanja, v skrajni meri pa tudi
vabljivost honorarjev, ki jih prinasa
dologen film — vse to so okolis¢ine,
ki narekujejo neenakopravno
manifestacijo resni¢énih avtorjevih zelja.
Avtor nikakor ne bi smel priti

v situacijo, da bi svojo ustvarjalno
dilemo zamenjal za kompromisno
kalkulantstvo ter podrejanje
konjunkturi. Kajti medtem ko se dilema
pojavlja kot aktivni ustvarjalni
katalizator, kompromis z ozadjem
prisile oznacuje goli pragmatizem —
povzroéa, da izgine pravi odnos

do tematike in vsebine ter seveda

do umetnosti v celoti. Od tod tudi
prisotne ugotovitve, da se je avtor
»izneveril« samemu sebi — na drugi
strani pa, da je avtor razocaral.

Tukaj ne gre toliko za temo kot za
sam umetniski vtis, ki ga je dolocen
film pustil, medtem ko je v drugem
planu — razocaranje kompleten Zig

in obsodba rusenja kreativhega odnosa
in umetniSkega postenja na racun
nekoristnega obrtnistva. S tem ko se
omenja postenje, prihaja do aluzije
na avtorstvo — verjamejo v tisto, kar
delajo — koliko je odnos in sam izbor
teme izraz avtorjevega druzbenega
prepri¢anja o koristnosti in umetniski
tezi tistega, kar ustvarja in zaradi
¢esar na koncu koncev trosi druzbena
sredstva. Pa tudi tema in vsebina
samega scenarija kot tudi konctna
rezija najbolje kazejo, koliksna je bila
stopnja avtorjevega prepri¢anja v tisto,
kar je delal; ali gre za pozo in kaksen
je druzbeno umetniski ucinek, ki ga je
pustil njegov film. Pri vsem tem pa je
najbolj problemati¢en avtorjev
konformizem. Ni hujSega zlo¢ina za
vsakega umetnika in s tem tudi

za filmskega reziserja, kot je poklekniti
pred konformizmom, kar pomeni:
nagnjenje k podrejanju pravilom

in napotkom ter padanje v efemernost
in marginalnost. Nasprotno pa, ¢e bi
bili umetniSko kinematografski pogoji
ugodni v smislu ustvarjanja prave
ustvarjalne klime — bi moralo biti
filmsko delo dolo¢enega reziserja

ne le odraz, temve¢ poveéani odraz
njegove umetniske osebnosti, iz &esar
izhaja iskrenost pri izbiri teme in
vsebine, kot tudi s kredom oblikovan
umetniski rezultat. Edino opravicilo

za umetnika, ki nekaj ustvarja, je
»poslusati samega sebe«, delati tisto,
v kar verjame in drugim odkriti
sredino in svet, v katerem Zivi in
ustvarja, kar naj bi se odrazalo

v njegovem ustvarjalnem
individualizmu. Delo postaja umetniska
tvorba za sebe, ki reflektira avtorjev
pogled na svet znotraj druzbe, s tem
postaja tvorba po sebi kot akceptacija
ali vrednotenje SirSe druzbe, Le
resnica zagotavlja delu njegovo
originalnost, toda ta resnica prvobitno
lezi v originalnem in
brezkompromisnem izboru filmske
materije, ki je inspirirana

z aktualnostjo tematike in funkcionaino
asimilacijo vsebine. Avtor bi vselej
moral teziti za tem, da pove Se
nepovedane stvari, in to v doloceni,
doslej neformulirani obliki, pri tem pa
se mora jzogibati Sablonam in
kanonom. Avtor mora ustvarjati svojo
lastno estetiko, imeti mora svoje ¥
lastno staliS¢e in svoj pogled na svet
ter to afiniteto izkazovati skozj
tematsko — vsebinsko izbiro. Mi pa
moramo sprejeti tako estetiko kot
izbor glede na ustvarjalni originalni
duh v njegovih delih, ki jih
ocenjujemo pac¢ glede na to,

kar so in kakor so se potrdila,

ne pa glede na to, kar niso, ali pa kar
avtor ni izbral. Seveda je treba
spostovati tematske usmeriive,

to€neje tematske aspiracije in
zanimanje zanje, toda ve se,

pod kakSnimi pogoji. Treba je

zavrniti napacen izbor, toda pri tem je
treba loCevati apriorizem, kar zadeva
razsojanje in ocenjevanje, ki se ne
razlikuje od avtorjevega apriorizma,
ko gre za izbor teme in njeno
oblikovanje. lluzorna je tudi ambicija,
da bi poznali avtorjeve misli kot tudi
njegove namere, kar pa sicer ni
vsebinski moment za razumevanje
doloéenega izbora ali ustvarjenega
dela. Na dolo€en nacin pa tudi
apostrofiramo strokovno reakcijo
kritike in njene recepcije oziroma
odklanjanje dolo&enega tematskega
izbora ali oformnjene vsebine,
izhajajocCe iz rezije. Kritika aktivira
svojo strokovno kompententnost in
vzpostavlja dvosmerni odnos

k avtorjem tako, da sodi o njihovem
izboru in delu, ki je predmet
kriticnega razsojanja. Potemtakem
tudi kritika igra svojo vlogo
predlagatelja in usmerjevalca
tematskih usmeritev v nasi
kinematografiji. Ce kritika ne sprejema
dolo¢enega izbora, potlej mora imeti
svoj predlog, svoj tematski register
za bodoca dela. Tako avtor kot kritika
imajo pred seboj ze klasi¢no
oznacene tri tematske punkte,

iz katerih je mogoce ¢Erpati navdih

za bodoc¢a dela. To so: bliznja ali
daljna zgodovina, nasa sodobnost in
knjizevna dedis¢ina oziroma
sodelovanje s sodobnimi literati,

kar zadeva izdelavo scenarija. Nasa
izkudnja govori, da so ta tri podrocja
nezadostno izkoris€ena, ali to€neje,
izkoris€ena so na neadekvaten nacin
(seveda s castnimi izjemami).
Kalkulanstvo, koketiranje ali
konjunkturo najpogosteje lepimo
delom iz zgodovine, kjer se reziserji
znajdejo v tako imenovanih »mirnih
vodahe« in kjer filmi najlaZje



»Tematska usmerjenost v Jugoslovanskem flimu«/Stanka Godnlé, Blagoje Kunovskl

caan 1

»pridejo skozi«. Pa tudi v teh delih,
posebno v tistih iz bliznje zgodovine
(partizanski filmi ali tematika NOB),
ne naletimo na najboljSe resitve,

prej bi lahko rekli, da so mnogi filmi
nedostojni tistega, kar je bila osnova
za njihov navdih, prezlahka so
zrtvovani komercializmu in goli
westernizaciji glede na poglobljeno

in osmisljeno psiholosko-idealosko
niansiranje dolo¢enega dogodka,
osebnosti ali revolucionarnega
gibanja. Obstajajo seveda tudi

avtorji, katerih dela so uspela

v svojem videnju zgodovine, toda na
zalost niso v vecini, ker so bila kot
vzorec ali vzor indiferentno
zanemarjena,

Kot tematska usmeritev je nasa
sodobnost postala ze legendarna
slabost, ne pa neizé€rpen izvir za
avtorje. Gre, nasprotno, za oé&itno
bezanje pred njo, celo v primerih,

ko gre za majhno Stevilo filmov

s sodobno tematiko in vsebino.
Prisotna je le v marginalnih variantah,
v imitacijah nasega sedanjega
druzbenega trenutka, v njegovem
dokumentiranem videnju in Kkriti¢nem
opazovanju. Inercija nekdanjega

pa tudi sedanjega etiketiranja

»¢rni film«, »&rni val« — je s svojim
kvalifikativnim in najbolj pogosto
tendencioznim podtekstom — v ¢emer
se izgublja mera resni¢nega in
konstruktivno kriti¢nega filma od
pozerskega, aprioristicnega in
kriticisticnega — ocitno pustila svoje
sledove v sedanjem trenutku tematske
vsebine v nasi kinematografiji.
Komajda $e najdemo pravi sodobni
film, ki bo posegal v bistvo

zivljenjskih dogajanj naSe
samoupravne druzbe — namesto tega
dobivamo filmske surogate na
sodobno temo in kar je 3e slab3e —
pogosto so »beli filmi« doloCen tip
»belega vala«, kjer avtorji ze'o
prozorno in zelo servilno skusajo
pobegniti od resni¢nih problemoyv,

in nam ponujajo lakirane in omledne
slike nasega Zivljenja. Na drugi

strani pa povzro¢a bezanje od resnice
in pravih problemov tudi kontra-ucinek
ne le zgreSenega, temvec tudi
apoliticnega videnja dologenih
aktualnih fenomenov, kar je le

rezultat strahopetnosti in konformizma
avtorjev, pa tudi njihove nemoéi in
neznanja, da bi naredili film iz nasega
¢asa brez krcev, brez strahu in

brez hipokrizije. Tam, kjer je avtor
iskren do samega sebe, kjer predvsem
verjame in pozna tisto, kar je izbral

za svoj film, ni prostora za strah,
takdnemu avtorju je treba le omogogiti
ugodno in bolj razumevanja polno
ustvarjalno klimo.

Knjizevniki in knjizevna dela kot tretji
tematsko inspirativni krog so prisotni
z dolo¢eno inercijo, ki prej zadovoljuje
golo potrebo, da bi si avtor — reZiser
zagotovil filmanje, kot pa, da bi §lo
za kreativno motivacijo in
transponiranja dolo¢enega dela iz
enega medija v drug ali za
izkoris¢anje doloCenega kljuCnega
segmenta, iz katerega bi reZiser
krenil v svoje videnje dolo¢enega
¢asa, najbolj pogosto izkoris¢ujoc
nujno kinestetsko asimilacijo

prvobitne literarne inspiracije.
Knjizevnost je v nasih filmih Se zmeraj

prisotna ali kot nekak3en servilni
reziserjev odnos do nje ali kot
romanti¢en zanos, redko pa kot
kakrsnakoli nadgradnja.

V vsakem primeru je pomembnost
izbora teme in njeno spretno
komponiranje v njeno konéno obliko
v prvi vrsti izkaznica samega avtorja.
Avtorjeva funkcija v umetniskem delu,
torej tudi v filmskem, ostaja Se naprej
dominantna. Toda kot vsaka realnost,
je tudi ta funkcija dialekticna in treba
se je potruditi, da bi jo razumeli

kot taksno, in to s pomocjo
neposrednega analiziranja misli
razliénih druzbenih slojev in razrednih
interesov. Nih¢e ne negira, da so
umetniski (filmski) in filozofski
proizvodi delo njihovega tvorca,

da imajo svojo lastno logiko in da niso
ali vsaj naj ne bi bile samovoljne
stvaritve. V vsakem umetniskem delu,
pa tudi v filmskem obstaja dolocena
notranja koherentnost posameznega
konceptualnega sistema, s katerim

je treba konstruktivno polemizirati,
ga sprejeti ali pa tudi ne. Pri tem

je naloga kritika primarnega pomena.
Kritika (marksisticna) se mora vselej
truditi, da vsako delo in njegovega
avtorja situira v njuno druzbeno
sredino, oznaceno z interesom za
avtorjev ponujeni tematsko-vsebinski
predlog. Razredni boj mora priti do
izraza v delih polemi¢nega ali socialno
politiénega karakterja (pri vsakem
tematskem punktu, posebej pa
seveda sodobnem). Kritiéna analiza
vsakega filma kaze, da vsak fiim,

celo ¢ée je na videz najbolj oddaljen
od tega boja, vendarle vselej najde
pojasnilo v tem boju in da prav ta boj
doloca divergentno evolucijo idej,
izbora, ¢utenja, vere — kar vse skupaj
predstavlja njen ideoloski izraz.
Fundamentalnim problemom,

ki postavljajo uporabo splosne
koncepcije sveta na ekonomski in
druzbeni razvoj, daje vsaka doba
pravzaprav razlicne resitve, ki jih je
mogoce tolmaciti z nasprotji interesov
in tendenc v razrednih druzbenih
previranjih. Ze samo na osnovi tega
dejstva vsak ¢as in vsaka druZba
umetnikom vsiljuje dolotene splosne
teme tipa: morala druzbe in
posameznika, humanizma, upanja in
vere v Zivljenja oropane apologetske
slepote, apriorizma in pesimizma.
Te splosne teme, s tem ko izrazajo
s svojo koeksistentnostjo in
divergenco razredni boj v doloéenem
¢asu, dajejo delu dolo¢enega
umetnika — ustvarjalca njegov
specifiéni karakter. S temi sploSnimi
temami (razstavljenimi na posamezne
procese znotraj danega ¢asa in
druzbe) vsak avtor daje pa¢ glede na
svoj temperament, talent in glede na
neposredne vplive, ki jih je doZivel,
dolocen izraz, ki mu je lasten in ki ga
avtorsko pojasnjuje.

Ko govorimo o avtorjih — reziserjih
in njihovih delih — filmih, se je treba
lotiti tudi vprasanja SPOROCILA,

ki ga prinasata avtor in delo, kar je
predmet znane teorije o tendenci
(sporocilu). V pogosto omenjanem
pojmu tendence v umetnosti je
dejansko opaziti vrsto drugih, trajno
prisotnih skusnjav umetnosti in
umetnika posami¢. Vprasanje
SPOROCILA tudi pri nas vzbuja
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zanimanje, saj je v zvezi s samim
procesom izbora filmske tematike,
zato je mogoce reéi, da je sporocilo
najveckrat odvisno od avtorjeve
tematske opredelitve. Avtor oblikuje
svoje sporocilo tako, pa¢ glede na
motive, ki so ga vodili pri tematski
opredelitvi in koncipiranju. V tej
kavzalnosti se zdi, da se formalni krog
ustvarjalnega toka odpira tematskim
opredeiitvam, da pa se s sporodilom
zapira. Toda treba je upostevati,

da pogosto dobra izbira Se ne
zagotavlja tudi Ze ustreznega sporoCila,
kajti dobra in aktualna tematika lahko
na osnovi neznanja in reZiserjeve
nespretnosti zmotno privede v konéni
konsekvenci do neustreznega
sporocila. Avtorjevo sporocilo izziva
nova mnenja in sooanja in ostaja

v odprti spirali nikoli dokonc&anih,
definiranih ali dokonénih odgovorih.
Kar zadeva spore o tendenci
tematskega izbora in kon¢no,

kar zadeva finalne umetniske

stvaritve, navadno pridejo do izraza
razli¢ni pogledi, ki nimajo le
ustvarjalnega, temvec¢ tudi $irsi
druzbeni in ideolo8ki pomen. Toda

v tem smislu je treba razlikovati,

kar zadeva videnje in interpretiranje
pomena avtorjevega sporoéila oziroma
tendence. Sporocila ne gre jemati kot
kategori¢éni imperativ v trdoglavem
iskanju sporocila v vsakem delu,

kajti v skrajni instanci vsako delo
vkljuéuje imanentnost svojega
sporocila. Na sporocilo ne gre

gledati aprioristicno in mu dajati
vsemogocfen pomen. Na drugi strani
pa ni mogoc€e sprejeti tudi druge
skrajnosti, ko gre za negiranje
vsakega sporocila, namena, ideje in
podobnega, Problem je mnogo bolj
kompleksen, kot to oznaéuje obitajna
nominacija tega pojma. Ce izvzamemo
improvizacije splosnih pravil in shem,
ni mogod&e izvzeti kritiénega
vrednotenja in razsojanja o vsaki
tematsko-vsebinski opredelitvi, kot
tudi ne sporocila dolotenega dela.
Prav reagiranje kritike vsebuje tudi
problem odkrivanja sporocila
umetniSkega dela, toda ne kot
dologene zunanje, enolinijske in
premocrtne reéi. Kritika je tista,

ki ugotavlja pomen sporodila,
razpravlja o posameznih problemih,
delo pa je pred njo kot naloga,

ki jo je treba resiti, raztolmadgiti.
Seveda ne gre tukaj za strogo
strokovno enigmatiko o jeziku,

ki ga razumejo le kritika in avtorji.
Delo — film je pasivno dolo¢en medij,
ki provocira razpravo, nenehno novo,
pogosto nepri¢akovano, véasih
nasprotujoce ali vzpodbudno. Tako
kritika s svojo reakcijo sproza dileme,
ki jih delo morda sploh ni postavilo
v ospredje. Sporocilo je morda
mogoce najti v njem le posredno,
kritika pa spaja niti sporoéila in ga
oblikuje v moZno verigo, ni pa nujno,
da je sodba dokonc¢na, saj so vselej
mogoce tudi zmote. Gre torej za
kompleksno sporocilo, ki ga je treba
iskati pri vsakem pomembnem
umetniskem delu, bogatem z izrazno
vecslojnostjo, iz katerega izvira vrsta
asociativnih slik in misli, delo tretje
dimenzije percepiranja, katerega
transmentalnost je mogoce tolmaciti
aposteriori. Tudi Engels je govoril

o tendenci (sporoéilu) umetniskega
dela, pri &¢emer je opozarjal tudi na
dologene nevarnosti. Pragmatsko
poenostavljanje pomena sporocila
dobiva namre¢ svoje deviantno
potrdilo v soc-realizmu. Tako

na primer problem idejnosti kot
samovoljne, aprioristicno-pragmaticne
osnove dela, postane sestavni del
tega doktrinarnega razumevanja
sporodila. Od tod tudi izhajajo
nadaljni problemi, med katerimi

je €érno-belo slikanje le eden od
refleksov tega apriorizma. Zahteva

po tako imenovanem »pozitivnem« ali
»tipicnem« junaku kot »izrazu druzbe
in Casa« je prav tako posledica
neumetniske izbire, v kateri je bil

z diktatom vzpostavljen primat
dolo¢ene vnaprej predesitinirane
tematike, vsebine ali ideje. Te
zakasnele tendence soc-realizma

je treba v nasi ustvarjalni praksi
zatreti, saj se pod tem nazivom
srecujemo celo s pojavi, ko se mnogi
skusajo pod krinko boja proti izkazati
kot borci proti soc-realizmu. V svojem
razmisljanju o tendencioznosti Engels,
v svojem znanem pismu Mini Kautsky
(1885) pravi: »Toda mislim, da mora
tendenca izvirati iz same situacije in
dogajanja, ne pa, da se na njo
posebej kaze, in pisec ni primoran
dati bralcu gotove, bodoce
zgodovinske resSitve spopada,

ki ga opisuje ...« Ta citat jasno kaie,
da gre za polemiko s povrsnim
razumevanjem tendencioznosti in kaZe
na prehod na kompleksno podrocje
ustvarjalne imaginacije, ki prinasa
kompleksnost zbrane in prikazane
problematike, saj je umetnik,

ki subtilno kaze svoje ideje, umetnisko
prepricljivejsi. Bistveno vprasanje

je torej, ali gre avtorju za
vecpomenskost in polnost moznosti
interpretacije ali pa se omejuje na
dogmatiziranje lastnega izbora idej ali
namena. Pravo ustvarjanje poraja
delo, ki vzpodbuja polemiko, kjer

se ljudje z razlicnimi stalis¢i in
prepri¢anji uvajajo v razmisljanje

o delu. Tako sta sporoéilo (tendenca)
oziroma pristop k sporocilu
svojevrsten avtorjev izpit kot tudi

izpit za samo delo in kritike. Od tega
odnosa glede na idejo je v mnogocem
odvisen pomen dela, s tem pa tudi
njegova umetniska funkcija.

Gre v prvi vrsti za vprasanje
kinematografskega koncepta in
organiziranosti proizvodnje. Teme in
vsebine niso stvar samovolje niti
privatizacije — sistemati¢nost
njihovega dolo¢anja in odbiranja

v mnogo¢em odslikava tudi zrelost
naSe kinematografije, kajti mirno lahko
reCemo, da sta filmska umetnost in
kinematografija v celoti taksni,

za kakrSne teme in vsebine se
opredeljujemo, oziroma kakrine
sprejemamo ali odklanjamo.

Razlicnost tem in vsebin zagotavlja
Sirino spektra videnja nae zgodovine
ali nase stvarnosti in v tem smislu
morajo avtorji (scenaristi in reziserji)
kot tudi kritiki izpolnjevati svojo
druzbeno funkcijo v filmskem mediju,
kot tudi obvezo pred publiko, saj je
publika moéen taktor razsojan)a,

ki ga je tezko zanemariti.
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Vsakr$na napoved in vnaprejsnje
ocenjevanje filmskega festivala
pred iztekom samega programa

je nehvalezno delo. Razlog za to je
en sam. Selektorjem festivala

v Beogradu, ki bo letos nosil
zaporedno Stevilko 7, je sicer
uspelo zbrati precejsnje Stevilo
filmov, ki po njihovem mnenju
zasluzijo mesto v festivalskem
programu, toda odlo€ilnejsa je
negotovost, ali bodo izbrani filmi

s tujih festivalov in nekateri
predstavniki nacionalnih
kinematografij prisli pravocasno

v Beograd, oziroma &e bodo sploh
prisli zastopat barve svojih
kinematografij.

Lista, za sedaj Se precej neuradna,
ki daje sliko teh selektorskih
naporov, po drugi strani

pa tudi sliko okusa,

je precej dolga. Na spisku je 127
tujih filmov, kar dokazuje, da v to
Stevilko sploh $e niso vsteti domadi
filmi, ki bi si zasluzili uvrstitev

v festovski program. Zatorej

v decembru, ko piSemo ta tekst,
lahko samo upamo, da bo,

cetudi ne vseh, vsaj dobro vedino
najboljsih filmov v Beogradu
mozno videti.

Stevilo 127 filmov kaze na to,

da je festovski program
pravzaprav drugi najvecji filmski
festival na svetu, takoj za
Cannesom. Pa Se to samo

v primeru, ¢e cannskemu festivalu
pristejemo Se vse komercialne
filmske projekcije.

Toda v tej Stevilki se skriva tudi
past. Ta past pa je v tem, da je
po kakrsnemkoli kljuéu

nemogoce zbrati 127 filmov,

ki bi dajali enotno podobo
festivala. Ustvarjalni nacini avtorjev
so tako razli¢ni, hkrati pa so tudi
kreativne sredine, iz katerih

ti avtorji izhajajo, tako raznolike,
da je Ze po tej plati nesmiselno
iskati kakrsenkoli skupni
imenovalec festovskega sporeda.

Vrednost beograjskega FESTA
torej ni toliko v enotni podobi
umetniskih kriterijev, temve¢ prav
v nasprotnem, v raznolikosti,

v pestrosti, ki jo filmi prinasajo

v Beograd. Da je hvalevredno
spoznavati to filmsko pestrost,

je tudi ve¢ kot jasno. Kajti samo
v pestrosti, ki je ni niti na
berlinskem festivalu, ne v San
Sebastianu, niti ne v tolikSni meri
v Cannesu, lezi bogastvo
informacij o procesih, iskanjih,
novatorstvu v neki umetniski
panogi, v nasem primeru v filmu.

Zatorej je treba festival v Beogradu
ocenjevati po dveh kriterijih. Prvi,
bolj kriticno veljaven, je vsekakor
tisti nac¢in, ko v festivalskem
programu iS¢emo izrazite
umetniSke dosezke, izrazite

Ze skorajda v absolutnem smislu.

Drugi nacin pa je bolj toleranten,
in sicer zahteva visoko povprec¢no
raven vsega programa, nekaksen
sploSen dober nivo vseh filmov,
kjer posamezne umetnisSke izjeme
skorajda niso potrebne.

FEST 77 ne bo rekorden samo

po Stevilu povabljenih filmov, pac
pa tudi po Stevilu drzav, po Stevilu
nacionalnih kinematografij, ki
bodo zastopane v enem ali drugem

festovskem programu. Ob
tradicionalnih velikih
kinematografijah Zahoda,
ameriski, francoski, italijanski ter
kinematografiji Sovjetske zveze,
ki je na dosedanjih festivalih
predstavljala nekakSen pendant
Zahodu, se bodo letos pojavili
filmi iz Albanije, Avstralije, Iraka,
Kameruna, Sri Lanke, Tunizije

in Vietnama. Druga spodbudna
ugotovitev pa je, da se bodo

na letosnjem festivalu mocéneje
zasidrale nekatere priznane
kinematografije tretjega sveta.
Vse to smo kot ocitek v zadnjih
dveh, treh letih pogosto omenijali
v zvezi z beograjskim FESTOM,
ces da je na racun precejdnjega
Stevila ameriskih, francoskih,
britanskih in italijanskih filmov
zanemarjal kinematografije
Srednje in Juzne Amerike, Afrike
in Azije. Na prihodnjem FESTU
so spet programirani brazilski,
mehiski, kubanski, od afrigkih
senegalski, alzirski in egipCanski
filmi, od azijskih drzav pa Iran,
Indija, Kitajska in Mongolija.

Vendar ne gre prezreti tistih nekaj
kinematografij Evrope, ki se po
stevilu prikazanih filmov sicer

ne morejo meriti z amerisko ali
francosko, ki pa vsako leto

v mnogocem krojijo konéno
podobo festivala. Tu mislim na
madZarske, poljske, Svedske

in zahodnonemske filme.

Pri nekaterih drugih
kinematografijah, na primer
romunski, bolgarski, Svicarski,
ceskoslovaski, opazamo, da
krivda za majhno selekcijo

v festivalski program ni v samem
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FESTU, temve¢ v nekak§nem
ustvarjalnem povprecju, ki ne
zmore vsako leto toliksnih
dosezkov, kot so bili Svicarsko
POVABILO, romunska
EKSPLOZIJA ali grski IGRALCI.

Pri prelistavanju spiska izbranih
filmov opazamo $e eno zanimivost,
mimo katere v tem uvodnem
tekstu ne moremo. Opazamo, da se
v vrhu najkvalitetnejsih filmov
vsakoletne produkcije skorajda po
pravilu pojavljajo ista avtorska
imena. Resda to velja predvsem
za avtorje zahodnoevropske

in ameridke kinematografije.

Njihova imena niso samo stalno
prisotna na FESTU, ampak so
hkrati tudi zagotovilo, da bo njihov
filmski izdelek res kvaliteten.
Nastevanje njihovih imen bi bilo
predolgo in nas ne bi nikamor
pripeljalo, zato omenimo samo
Ingmarja Bergmana, Frangoisa
Truffauta, Josepha Loseya,
Federica Fellinija, Sydneya
Pollacka, Stanleya Kubricka itd.

To nastevanje imen ni bilo samo
sebi namen, temve¢ nam lahko
sluzi kot koristen podatek, da je
celo v dobi¢konosno usmerjenih
kinematografijah prisoten avtorski
film — v posebnem pomenu
besede. To je namrec tisti tip
avtorskega filma, ki se Se lahko
poraja znotraj velikih
producentskih kompanij.

Ko smo Ze na kratko spregcvorili
o avtorskem filmu, ne moremo
mimo spoznanja, da se pri
konkretnih avtorskih imenih
pojavlja tudi ve¢ ali manj poznana
filmska tematika, ali z drugimi
besedami receno, tematika, ki smo
jo ob dolo¢enem avtorju vsaj

v grobih &rtah Ze zasledili. To
pomeni, da se priznani in uspesni
filmski avtorji veckrat lotevajo
sorodne tematike. Vsaki¢ je sicer
zgodba nova, karakterji drugacni,
toda v osnovnem idejnem
izhodis¢u le lahko najdemo
povezavo s predhodnim
ustvarjanjem. To nam vsiljuje
pravzaprav eno samo misel,

in sicer, da se ti avtorji ne odloéajo
za doloceno sorodno problematiko
zaradi kakrsnekoli svoje
komodnosti ali neinventivnosti,

temveé¢ prav narobe, na sorodnih
idejnih in fabulativnih izhodis¢ih
skusajo nadgraditi poznano
tematiko.

To vsebinskoizrazno navezovanjg
na prejsnja dela dokazuje, da je
tudi na podrocju filma treba
dolo¢en vsebinski tip ali stilno
usmeritev dodobra poznati, preden
jo tudi obvlada$. Nasteti avtorii
so svojo umetni§ko zrelost ze
zdavnaj dokazali, pa si kljub temu
ne privoscijo pogostnega
menjavanja tematik in izraznih
konceptov. Preprosto receno,

ne skacejo iz komedije v socialno
dramo, iz intimne zgodbe

v filozofski traktat.

Pri pregledu vsebinskega
koncepta pa tudi stilnih izraznih
izhodis¢ posameznih nacionalnih
kinematografij nam bo FEST znova
dokazal, kako tudi v tem
medsebojnem primerjanju ni moé
govoriti o kaksnih posebnih
skupnih izhodis¢ih, in prepricani
smo, da je nacionalna
kinematografija uspesna predvsem
takrat, kadar nam v enoletnem
izboru lahko pokaZe Stevilne
razlicno koncipirane filme. Pri tem
ne gre samo za pestrost
avtorskega dela, temve¢ tudi za
neko repertoarno politiko,

ki zajema iz najbolj Sirokega
kroga trenutnih problemov,

s katerimi se gledalci v kinodvorani
ob gledanju takega filma lahko
soodijo.

Malo je kinematografij, ki si lahko
privosc¢ijo medel, povprecen,

da ne reCemo tako ali drugace
nezanimivo narejen film. Tudi
komercialnost filmske produkcije
je v zadnjem ¢&asu doZivela
precejSen premik v svojih
osnovnih naravnanostih. Ni¢ vec
namreé tudi v ZDA ali kjerkoli
drugje ne velja pravilo, da je
komercialen film samo film
lahkega varietejskega, burkadkega
Zanra z mnogo erotike. Tako kot
sta se dvignila okus gledalcev in
njihovo poznavanje filma kot
enega najbolj prisotnih umetniskih
medijev v vsakdanjem Zivljenju,

se je rojevalo tudi spoznanje,

da je pravi komercialni film lahko
samo resnicno umetnisko zrelo
delo.

V tej smeri so verjetno najvec
dosegli ameriski filmski avtorji,
kajti v njihovih filmih, tudi teh,

ki bodo prikazani na prihodnjem
FESTU, recimo POSLEDNJA
POSTAJA GREENWICH VILLAGE,
TRIJE DNEVI KONDORJA ali
SOFER TAKSIJA, ni nié
prepusCeno naklju¢ju. Podobne
scenaristiCne prijeme zasledimo
tudi v britanskem ali pa v
zahodnonems$kem filmu. Nekaj
preostalih slabih navad s konca
petdesetih let je resda Se zaslediti
v italijanski filmski produkciji.

Pa tudi ta vsebinska ponavljanja
in karakterne medlosti cedalje
bolj izginjajo iz te sodobne
produkcije.

V veliki vecini je svetovni film
spoznal, da morajo uspesni filmi
v bistvu prevzeti gledalca, in sicer
tako moéno, da ga vsaj za uro in
pol, koliko paé preZivi

v Kinodvorani, filmska pripoved

v celoti pritegne nase. Nagcini,

da filmi to dosegajo, so razli¢ni,
pa tudi veliko jih je.

Se vedno je aktualno nasilje.
Primer takega filma je Scorcesejev
SOFER TAKSIJA, ni¢ manj film
kanadskega reziserja Williama
Frueta KRVAVI KONEC TEDNA.
Enako aktualen je politiéni film,
kot ga bomo gledali pri Rosiju

v CUDOVITIH TRUPLIH ali

v Pollackovih TREH DNEH
KONDORJA. Tematika, ki se
zadnje Case spet vse bolj
uveljavlja na filmskem platnu,

je zgodovinski prikaz pretekle ali
polpretekle dobe, kar nam bo
dokazal Bertolucci v svojem filmu
1900.

In ne nazadnje, najvec avtorjev
se Se vedno oklepa prikazovanja
clovekove osamljenosti,
odtujenosti druzbi. V tej vsebinski
usmeritvi se bodo na prihodnjem
FESTU pokazali mojstri Ingmar
Bergman s filmom 1Z OCI V OCI,
Roman Polanski

z NAJEMNIKOM in Joseph Losey
v GOSPODU KLEINU.

Produkcija »tretjega sveta«

se v filmski podobi pojavlja z bolj
neposrednimi filmi, kjer sicer Cisto
filmsko-vizualna plat ni
zanemarjena, vendar pa je
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postavljena v drugi plan, za
pomenskost filmske izpovedi in
ideologije. Tak je mehiski film
Miguela Littina DOGODKI

V MARUSII ali iranski film enega
njihovih najbolj prodornih
avtorjev Parviza Kimiavija
KAMNITI VRT.

Zdi se nam prav, da piSemo ta
razmisljanja o prihodnjem FESTU,
ne da bi pri tem posebej
premisljevali o tem, kako bodo
izbrani filmi v dokonénih odlogitvah
uvréCeni v program. Za gledalce
in za filmske kritike predstavija
FEST predvsem pregled svetovne
filmske proizvodnje dolo¢enega
obdobja, zato tudi morajo biti vsi
programi enakovredno ocenjevani.

Letos bo nekaj filmov posebe;j
sluzilo kot osnova in izhodigéna
tocka za mednarodni simpozij

na temo MLADI IN FILM. Tema
simpozija je spet zelo $iroka, saj
zajema ve¢ podrodij. Ker pa je
problematika, ki naj bi jo simpozij
nacel, vsak dan prisotna, je prav,
da jo udelezenci obdelajo z vseh
plati.

V tem sploSnem premisljevanju in
razgrinjanju nekaterih opazanj ob
prihodnjem FESTU se nam zdi
prav, da pomislimo na morebitne
jugoslovanske predstavnike,

torej o filmih iz Pulja in o tistih,
ki so nastali po konéanem
puljskem festivalu.

Ze zaradi nagrade v Berlinu si
festovsko uvrstitev zasluzi
Paskaljevicev CUVAJ PLAZE.
Sem zraven pa bi bilo po nasem
premisljanju vredno postaviti vsaj
$e dva filma. To sta Klop&igev film
VDOVSTVO KAROLINE ZASLER
zaradi zelo aktualno zastavljenega
prikaza naSega vsakdana, kakor
bi seveda oznacili tudi
Paskaljevicev film. Kot tretjega
predstavnika jugoslovanske
kinematografije pa si
predstavljamo Papiéevega
RESITELJA, paé zaradi posebne
tematike in zelo suverenega
rezijskega koncepta.

Vsi trije filmi se lahko tako po
kvaliteti kot po programskih
izhodiscih in Sirini uvrstijo

v letosnjo festovsko selekcijo.

Hkrati pa je pomembno tudi to,
da bi —vsaj po naSem prepri¢anju
— lahko dostojno zastopali naso
kinematografijo, v kateri so sicer
nekateri filmski zanri zelo skopo
zastopani, prav s temi
malo&tevilnimi primerki Zzanrov

pa bi bila lahko moé¢neje prisotna
v filmski zavesti svetovne publike.
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Temeljna
estetika filma

Francis E. Sparshott

(Francis E. Sparshott je sodoben
ameriski filozof in estetik, ki v
priéujocem spisu postavlja pod

vprasaj podmene Lessingove tradicije,
na katere' prisegajo mnogi pomembni
teoretiki filma. Mnoga stalis¢éa Erwina
Panofskega (E. Panofsky), Siegfrieda
Kracauerja in Rudolfa Arnheima
oznacuje kot dogme. Nekje v svojem
razmisljanju pravi: »Karkoli je z
medijem mogoce napraviti, Steje med
njegove mogo&nosti, in je potemtakem
tako zelo 'verno mediju’, da bi bilo

Sele potrebno dokazati, da je
nezakonito.« Sparshott nam ponuja
taksen prikaz filmskega medija,

ki opozarja tako na njegov velik domet
kot tudi na njegove posebne znacilnosti
— edinstven nacin predstavitve ¢asa,
prostora in gibanja. Spodnja analiza
predstavlja temelje, na katerih

zasnuje svoj zakljucek: »Film je
edinstven zaradi svoje zmoznosti
vizualne zabelezbe in razélembe,

zaradi svoje zmoZnosti, da podaja
enkratno zdajsnjo stvarnost stvari

in razkriva kaksnosti Zivljenj; vendar
pa tudi zaradi svoje oblikovne
svobode, zmoZnosti, da ostvarja
domisljijo in razvija abstraktne

oblike.« Sparshottov esej implicira
taksno definicijo filmskega medija,

ki bi ne bila zgolj neka preprosta
uveljavitev dogme oziroma neprikrit
poskus uzakonitve zapovedi
individualnega okusa ali domnev
osebnega izkustva.)

Filmski &as in filmska stvarnost

Prav zamenjava med dejanskim
dogodkom in prepriéljivim zapisom,
zaradi katere so pisali o kameri kot o
nadomestku za gledalEevo oko, je
privedla kritike do zakljutka, da je
filmski ¢as sedanjik in da se nam med
gledanjem filma dozdeva, da se stvari
dogajajo zdaj, kot da nismo prica
filmu, temveé filmanemu dogodku.
Vendar je to trditev mo& zavrniti

z enakovrstnimi protidokazi,

s kakrsnimi lahko spodbijemo

tudi doktrino o kameri — ocesu.

V doloéenem smislu ima doktrina prav,
le da je trivialna: kakopak, kar vidimo,
je vselej zdaj in tukaj, kajti »zdaj« in
»tukaj« doloCa prav nasa prisotnost.
V vsakem drugem pomenu je napatna,
ali pa bi ne mogli meni ni¢ tebi ni¢

(2)

prebaviti slik preteklih in prihodnjih
dogodkov (flash-back in flash-
forward), pospesenih in upo€asnjenih
gibanj, ki so del obigajnih filmskih
izraznih zalog. Nasprotno, zdi se, kot
da bi bili gledalci éasovnih filmov, ki
jih vidimo. Filmski ¢as je po

kaksnosti podoben sanjskemu lebdenju
med udelezevanjem (participacijo) in
opazovanjem (obzervacijo), med
definitivnimi in nedoloénimi odnosi,
kar daje filmskemu prostoru znacaj
prezetosti, zasicenosti. Res je,
osnovna iluzija gibanja, skupaj

s prepriéljivostjo fotografskega zapisa,
je zagotovilo, da obicajno beremo dano
gibanje kot v resnici nepretrgano in pa
kot tako, ki se zgodi v prav tolikinem
&asu, ki je nam potreben, da gibanje
zaznamo; toda to domnevo je brez
tezav mo¢ zavreci s katerokoli
nasprotno indikacijo. Ko je kritika
oporekala D. W. Griffithu njegovo
zgodnjo rabo prostorsko-gasovnih
diskontinuitet, se je le-ta skliceval

na Diskensa in brez dvoma je ravnal
pravilno. V romanu je ¢as filmski,
medtem ko prostor ni. Dogodke lahko
snemamo ali pripovedujemo enako
zloZzno v poljubnem zaporedju in
hitrosti, poljubno natanéno. Vendar

pa filmar, za razliko od romanopisca,
ne razpolaga z adekvatnim jezikom
medija, s katerim bi podrobno opredelil
¢asovne odnose. Uporablja lahko
napise, prelive, pripovednikov glas

ali pa ustrezna vizualna vodila, s Gimer
vzpostavlja asovne odnose; samo
nekateri reziserji, kaze, cutijo,

da so taki pripomogki okorni ali
vulgarni, in se raje zana$ajo na
gledal&evo bistroumnost, ali pa pustijo
doti¢en odnos nedologen.

Sanjski odno3aj filmskega prostora in
narativna narava filmskega ¢asa
zdruZena pospesujeta dvoumnost, ki je
lahko plodonosna ali pa zgolj
vznejvoljiva. Pogosto ne vemo, ali
vidimo to, kar je v filmskih pogojih
stvarno, ali pa zgolj tisto, kar se utrne
v mislih katerega filmskih znagajev.

Ta dvoumnost postane akutna kadarkoli
imamo opravka s ¢asovnim preskokom,
kajti ¢as je (kakor je ugotovil Kant)
oblika subjektivitete. Slika preteklega
dogodka lahko predstavija znagajev
spomin, ali pa je le narativen
pripomodek; slika prihodnjega dogodka

lahko pomeni znagajevo slutnjo ali pa
samo filmarjevo anticipiranje
dogajanja,* in kjer se znacaj
spominja ¢asovno spodrinjenega
prizora, oziroma ga predvidi, je to
lahko dogodek tak, kakrZen je bil ali
bi naj bil, ali pa pomeni le nagin
(nemara napacen), na kakrsen si
znacdaj dogodek priklice. Tako postane
status filmskih dogodkov dvoumen in
kot tak lahko prezema celoten film.
Tako se v 812 protagonist nekaterih
prizorov spominja, druge sanja, si jih
domislja, nekateri spet pa pripadajo
realiteti filmske zgodbe. Status
prenekaterih prizorov je nejasen v
danem trenutku, status mnogih
drugih pa sploh ni nikoli pojasnjen.
Ali otvoritveni prizor v zaprtem
avtomobilu v prometni gneéi prikazuje
napad bolezni, kateri potem sledi
zdravljenje (kakor se zdi, da meni
Arnheim), ali pa so to sanje bolnika,
ki se je ze zacel zdraviti (kot domneva
vedina kritikov)? V kopiji filma, ki sem
ga jaz videl, ni ni¢ takega, kar bi
doloécilo tak ali drugacen odgovor.

V filmu Easy Rider (Goli v sedlu)

je dvosmiselnost bolj frapantna;
preblisk nepojasnjenega ognja ob cesti
je na koncu filma identificiran kot
junakovo gorece motorno kolo. Ali je
bil prvotni preblisk junakova slutnja
(in &e je bila, kaj je pravzaprav
predvidel?), reziserjev memento mori,
ali pa zgolj brezsmiselna interjekcija?
Kdo bi vedel pri tako neresnem

in samov3e¢nem filmu?! Na splosno
je stopnja znosnosti takih nerazreSenih
dvoumnosti delno najbrz odvisna od
tega, kako je »stvarnost« sicer
obravnavana v filmu, od nasega
zaupanja do reZiserja, delno pa tudi
od nade lastne strpnosti do nejasnosti.
V nobenem primeru nam ne kaZe
predpostaviti, da morajo imeti taka
vprasanja, kakrdna smo malo prej
postavili, en sam »pravilen« odgovor
(pac to, kar je »mislil« reZiser).
Reziser je zgolj spojil celuloid, in Ee
pri tem ni priskrbel dovolj vodil, da bi
opredelil branje, potlej seveda ni noben
pomen dolo&en. Tisto, kar je imel
reziser v mislih, ni isto, kar je vnesel
v film, in v&asih reziserji nimajo prav
nié¢ v mislih. Fleksibilnost filmske
tehnike je naravnost idealna vaba za
raznovrstne nesmiselne ukane, v sami
zapletenosti proizvodnje pa je
brezkonéno moznosti za nenamerne
bedarije.

Ko se torej spremeni ociten cas
dogajanja, se temu primerno spremeni
tudi subjektivnost / objektivnost
cenitve tistega, kar vidimo; s tem pa
se more spreminjati tudi stopnja
naSega zaupanja v lastno sposobnost
dolo¢anja merila. Take dvoumnosti tudi
niso prerogativa takih globokoumnih
ekskurzij, kot je »L’Année derniére

a Marienbad« (Lani v Marienbadu).
Dogodijo se povsem naravno v
preprostih filmih. V filmski fantaziji
Jerryja Lewisa The Nutty Professor
(Zaljubljeni profesor) na priliko se
prizor preobrazbe v laboratoriju
povzpne na raven duhovite
ekstravagance, ki mocno odstopa od
povrSnega naturalizma preostalega
filma. Smo pri¢a dogodku ali metafori
o dogodku? Kdo ve? Dosti ¢asa bi
lahko porabili, da bi iz prizora izlus&ili
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vse mogode pomene, vendar pa
dejansko ni ni¢ ve¢ kot radoZiva
epizoda, in gledalcem s polnimi usti
pokovke to pa¢ ne uide.

Filmsko gibanje

Nejasnosti prostora in ¢asa skupaj
omogocajo filmskemu gibanju
neskonéno kompleksnost, katere v
danih okvirih ni mogo&e obravnavati.
Zato bi se osredotocili na nekatere
dodatne komplikacije. V najzgodnejsih
filmih so vsak prizor napravili s fiksno
kamero, tako da se je prikazano
gibanje odvijalo znotraj fiksnega okvira
in ob nespremenljivem ozadju. Prizor

v sodobnem filmu prejkone obogatijo,
oziroma zamrsijo tri razliéne vrste
gibanja kamere. Kamero lahko
premikamo sem in tja, sukamo
vodoravno ali navpi&no in tako
spremenimo njeno receptivno podrocje,
ali pa jo modificiramo s spreminjanjem
goriscéne razdalje objektiva (zoom ali
dostavna le¢a — op. prevajalca),

s ¢imer posnamemo vecje ali manjSe
podroéje. To tretjo zvrst gibanja
pogosto odpravijo kot zgolj
enakovredno voznji, pri kateri tocko
snemanja (kamero) premikamo prizoru,
ali pa jo od njega odmikamo, kar pa

ni res; primik ali odmik dostavne

le¢e vnasa namret ob&utek, da se
dokopljemo do drugaénega gledisca,
ne da bi spremenili pozicijo. Kamero
lahko §e vrtimo na njeni goriS&éni osi,
stresemo in umirimo, vendar za zdaj

to lahko pustimo ob strani kot
obg&asne efekte.

Celo posnetek negibnih objektov, ki ga
napravimo z negibno kamero, ni nujno
negiben, ker imamo gibanje svetlobe:
osvetljava lahko spremeni smer,
intenziteto, barvo, ostrino. Se celo
takrat, kadar ostane svetloba
nespremenjena, je na izrabljenih
kopijah, katere vidi ve&ina gledalcev,
neka vrsta Zivopristnega svetlikanja,

ki prihaja od madezev ter podkodb
razliénih velikosti, nastalih zaradi
neprestane rabe, in ta lesk ima precej
opraviti s »filmskim dozivljajeme« ter
ga nekateri filmarji eksploatirajo
podobno, kot izdelovalci pohistva
ponaredijo »starinski videz«. Svobodne
kombinacije vseh vrst filmskega gibanja
lahko enemu samemu prizoru podelijo
plastiéno, balet(i¢)no kakovost,
edinstveno vrsto formalne lepote, ki

je abstraktna in realisticna obenem in
je brez primere v drugih medijih.
Mobilnost okvira (slike — op. prev.),
skupaj z (za kamero znagilnim)
zanemarjanjem naravnih omejitev
privede do izrazitih nasprotij med
akcijami v gledalis¢u in v filmu.

Odrski svet je zaprt svet; igralec, ki
odide z odra, zgubi za gledalce vso
dologeno eksistenco, medtem ko
obrobje filmskega zaslona deluje kot
okenski okvir, skozi katerega zagledamo
del sveta, kateremu pripada neskonéna
povezanost. Ta obCutek neskonténega
prida dejanski svobodi, ki si jo more
privo&é&iti gibljiva kamera, e implicitno
svobodo gibanja.

Ker filmskega prostorainéasa e zivimo,
marveé ga opazujemo, lahko filmsko
gibanje pospesimo, oziroma upo&asnimo
znotraj prizorov na nacin, za kakrinega
je gledalisce prikrajsano, kajti

dogodki se v gledaliséu odvijajo v

realnem Gasu. (Po drugi plati pa
gledalisée more doseci ¢asovno
plastiénost, za kakrsno je film
prikrajsan, tako da izkoristi odrsko
nerealnost sveta zunaj odra: v
gledaliséu, ne pa tudi v filmu, se
zunajodrska dogajanja pogosto izvriijo
med samim prizorom, v neskladno
kratkem &asu.) Ug&inki takih ¢asovnih
variacij so odvisni od konteksta, na
nacgin, ki ga lazje zapopademo, ¢e
pomislimo, da je izum gibajoge
fotografije sluzil ne enemu, marved
dvema realisti¢nima ciljema: ne samo,
da opazuje in beleZi gibanja, ampak
da jih tudi proucuje in raziskuje.

In kakopak, zelo hitra gibanja je
najuspesneje mogode proucevatitako,da
njihovo predstavitev upoasnimo, zelo
pocasna pa tako, da jih pospeSimo.
Filme o naravi kaj redno napravijo

z nenaravnimi teki kamere: ponaglijo
rast rastline in upocasnijo ptigji let ter
ponovitve odlo&ilnih gibov pri Sportih.
V tem kontekstu proucevanja, Studija
gledalec nikakor nima obcutka necesa
nerealnega: preprosto &uti, da tako
bolje vidi. Toda v narativnem kontekstu
so stvari drugaéne. Pospe$eno gibanje
je 7e zgodaj veljalo za zanesljivo
komicno sredstvo. Upocasnjeno ima
bolj spremenljiva obelezja, kajti lahko
nam priklie raznovrstne vtise radosti,
neresniénosti, obsesivnosti, pa tudi
svedanosti in neizbeZnosti. Uginki
upoéasnjenega teka (slow motion —
op. prev.) se pogosto zmuznejo
deskripciji, vendar se zde reziseriem
dovolj zanesljivi, da jih redno
uporabljajo — tako da so se strdili v
ve&obrazni kliSe. Eden teh je posnetek
preteklega dogodka, sanjarjenje, kjer
upo¢asnjeno gibanje dozdevno daje
slutiti brezteznost in od tod
eter(esn)iénost (kot v filmu

The Pawnbroker — Clovek iz
zastavljalnice). Drugi tak klise

je raba brezteznosti kot metafore za
brezskrbno veselost (kot v mnogih
televizijskih in pri nas tudi kino-
dvoranskih propagandnih filmih).
Tretji obraz tega kliSeja je smrt z
ustrelitvijo v upo&asnjenem gibanju
(kot v Bonny in Clyde), ki je delno
poziv k voyeurizmu, delno pa tudi
simbolizacija smrti s pomoé&jo
prestavitve dejanja v drugacen
stvarnostni kljug.

O pospesitvi in upocasnjenju lahko
mislimo kot o neki vrsti predmontaze,
ekvivalentu pridajanja, oziroma
odvzemanija slik (frames) v filmu,
posnetem v projekcijski brzini

(24 slik/sekundo — op. prev.). Za film
je temeljno to, da lahko v montazi
proizvedemo impresijo gibanja tako,
da sosledi¢no spojimo v primernih
presledkih posnetke istega objekta

v razliénih pozicijah (tako kot z
zaporednimi fotografijami). Ta impresija
ni odvisna od osnovne iluzije poveza-
nosti: potrebno je le to, da je objekt
na videz isti in da je njegov polozaj

v zaporednih posnetkih navidez
drugacéen, pod pogojem seveda, da mu
lahko nudi mozno krivuljo gibanja. V
ostalem pa je uéinek kateregakoli
vztrajno naglega rezanja (pri montazi
— op. prev.) ta, da nastane vtis
naglega gibanja, celo takrat, kadar
nimajo sosledi¢ni posnetki nobene
skupne vsebine in ni mogoce povedati,

kaj se giblje (razen »stvari«). Nekak3na
vmesna vrsta efekta, ki nastane pri
montazi, je dvodimenzionalno gibanje
svetlobe, kjer povezanost (kontinuiteta
— op. prev.) svetlih in temnih delov

v zaporednih posnetkih zadosca, da
zvabi zavest, da dopolni neki gestalt;
toda ta efekt ima zelo omejeno
uporabo zaradi tega, ker usmerja
pozornost od filmanega sveta na
povriino zaslona.

Repertoar filmskih gibanj, dejanskih

in psiholosko nakazanih, je tako
obsezen in tako bistven, da utegnemo
pomisliti, da je vse tisto, kar ima film
skupnega s fotografijo, nepomembno,
in e posebej, da dvodimenzionalna
kompozicija v okviru (izrezu, kadru —
op. prev.) ne igra prav nobene vaine
vloge v filmu. Vendar bi s tem zasli
predaleé. Ne samo, da igra zavedanje
zaslona in njegove dvorazseznosti
bistveno vlogo pri vzpostavitvi
nedolocene narave filmskega prostora,
ampak si reziserji tudi v praksi ¢esto
zamisljajo prizore stati¢no. Vnaprej si
skicirajo kljucne prizore, nakar s
pomodjo fotografskih iskal (slovenski
filmarji uporabljajo besedo 'motivzuher’
— op. prev.) priredijo prizor za
snemanje. Podobno kot gledaliska
predstava lahko tudi film nastaja od
prizora do prizora. Kljub tem je prizor
(tableau) na ve& naéinov zavratno
zavajajo¢. Vet ko beremo o filmih,
jasneje vidimo, kako so (filmi) ven in
ven ilustrirani z nekoliko stalno
ponavljajocimi se fotografijami:
Potemkina predstavlja kake pol ducata
fotografij, Caligari je znan po dveh,
Nosferatu pa po eni taki sliki. Vegina
teh fotografij ni niti iztrganih in
povecanih iz dejanskega filma, marveé
so jih napravili s fotografskim
aparatom pred snemanjem ali po njem
in jih izbrali zaradi njihovih grafiénih
kaksnosti. |z filma Tatovi koles, na
priliko, se najbolj Zivo spominjam gore
zavitkov raznih oblagil v zastavljalnici,
samo ta podoba bi bila brez gibanja
kamere in brez akcije dodajanja Se
enega zvitka neznanskemu kupu kaj
klavrna; fotografije iz filma pa mi kazejo
lepo, pateti¢no sliko junaka in njegovega
sina, kako sedita na ploéniku. Tako
postane nasa predstava o tem, kak3en
je bil film, séasoma skrivljena.

Zvok

Do zdaj smo obravnavali film glede

na njegov vidni del. Vendar je ve& kot
polovico svoje zgodovine film
umetnost zvoka prav tako kot umetnost
slike, v tem smislu, da je isti del
celuloidnega traku, ki prinasa sliko,
opredelil tudi odgovarjajoéi zvok. Na§
vrstni red pri obravnavi utemeljujemo
s tem, da je vidni del vendarle
primaren. Ravno potrebe slikovnega
dela filma namreé¢ narekujejo taksno
spopolnjevanje tehnike in pogojev
predstav(itv)e, ki je temeljno za film.
Filmski zvok sam po sebi nima nobenih
posebnih kakovosti in je o njem

* lzraze »slika preteklega dogodka« (flash-back)
in »slika prihodnjega dogodka« (flash-forward)
pogosto rabijo na tak nadin, kot da bi
domnevali, da ima sleherni film tudi neki
normalen &as, v odnosu do katerega so vse
tiste sekvence, ki pripadajo drugim €asom,
bojda deviacije. Ampak zakaj naj bi bilo temu
tako? lzraza je bolje vzeti za oznaébi €asovne
nepovezanosti kot pa casovne premestitve.
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mogoce smiselno razpravljati le kot

o dodatku vizualnemu delu.

Ceprav je mo& tonsko sled za film
napraviti neposredno med snemanjem
tako, da mikrofone preprosto obesimo
v bliZini dogajanja in uporabimo na
filmu vse, kar poberejo, ni tak postopek
niti potreben niti v navadi. Obi¢ajno
napravimo tonski trak posebej in ga
pozneje zdruzimo s slikovnim. Za
zvoeni film so komplikacije, ki tako
nastanejo, teoreti¢no zelo velike, dasi
v praksi tehnologija ni tako
zastraSujoca. Uporaba magnetnega
traku je v primeri z analognimi
procedurami pri slikovnem traku znatno
olajala in pocenila snemanje, spajanje,
mesSanje, iznajdbe in modifikacije tona.
Temeljno klasifikacijo filmskih zvokov
je opravil Kracauer. Zvok lahko pripada
svetu filma (na primer dialog oseb),

ali pa je zunanji (na primer glasbena
zavesa oziroma komentar). V prvem
primeru lahko pripada toéno tistemu
prizoru, ki ga gledamo, ali pa tudi ne
(slisimo lahko nekaj, kar se dogaja

kje drugje kot tisto, kar vidimo, ali pa
nas tonski trak spomni na prej3nji
prizor; kot obroben lahko vzamemo
primer, ko je tisto, kar sli§imo, zvok,

ki se ga spominja kdo od znacajev).
Ako zvok pripada prizoru, ki ga
gledamo, je lahko njegova provenienca
v vidokrogu kamere ali pa ne (ko
sliSimo nekoga govoriti, lahko vidimo
njega oziroma osebo, ki jo nagovarja,
koga, ki prisludkuje, ali pretece
odpiranje vrat, katerih doti¢ni ne vidi).
Tako lahko zvok zgolj duplicira, oziroma
pojaca tisto, kar vidimo (in v nemarno
narejenem filmu je temu tako), lahko
pa igra tudi neodvisno strukturalno ali
narativno vlogo, ter tako vpliva na
interpretacijo, oziroma cGustveni podton
vidnega. S popacitvami, pojemanjem

in naras¢anjem glasov lahko na primer
premagamo eno od tezav filmske
pripovedi, da namret¢ gospodarno
razkrijemo gledalcem stanje duha,
kakrsnega nekdo uspesno skriva pred
svojimi bliznjiki. Glasbena zavesa lahko
nudi ironi¢en komentar, kot na primer
v Dr. Strangeloveu, kjer sliSimo

med natakanjem goriva v letalo ljube-
zensko pesem — ruski film, film izza
nemih dni bi skusal doseci podoben
ucinek s sosledi¢nim spajanjem
(vrezavanjem — op. prev.) posnetkov
zivali, ki se parijo, kar pa bi bilo na
mo¢& dolgogasno. Tudi narativne
pomanjkljivosti lahko dopolnjujemo

z glasbeno partituro, ali pa se z njo
postavimo celo v opreko z o€itnimi
tendencami tega, kar se dogaja na sliki,
dasiravno so taksni in podobni poskusi
Ze tudi notoriéno spodleteli.

Ko so prvikrat uvedli toéno opredeljeno
tonsko sled, so bili mnogi ljubitelji
filma zoper. To zoprvanje je bilo v
nacelu neutemeljeno, kajti filmov nikoli
niso prikazovali brez (bojda relevantne)
zvocne spremljave (»nemi« film, ki ga
prikazujemo v tigini, je bolj kurioziteta
kot pa pomenljivo doZivetje), in je bilo
z uvedbo tonske sledi v nagelu zgolj
zagotovljeno, da je od tistih dob zvok v
resnici relevanten. V praksi je ves
strah veljal »govoreé¢emu filmue, v
katerem je tonski trak zgolj omogogal
gledalcem, da so slisali tisto, kar so
tako in tako ze videli. Mimo tega
uporaba zvoka dejansko olajsa delo

nebriznemu in skrpucanemu
filmarskemu podvigu. Vendar je zvok
lahko (in praviloma tudi je) rabljen tako,
da ne samo prida novo razseznost
filmskemu dozivetju, marveé da prida
dodatno perspektivo samemu
vizualnemu doZivetju.

Ruski teoretiki so v poznih dvajsetih
letih predlagali, da svoj priljubljeni
postopek pri asociativni ali metaforiéni
montaZi prenesejo kot alternativo
nebrizni rabi tonske sledi, nad katero
so se zgrazali, tudi na zvok: sosledi¢no
vrezane slike naj bi tvorile kontrapunkt
v odnosu do soslediéno vrezanih
zvokov. Do tega ni pri§lo. Razlog tiéi
brzéas v dejstvu, da ima avditivno
dojemanje veliko pocasnejsi tempo kot
vizualno, in pa v tem, da zvoki nagibajo
k mesanju, zlivanju, medtem ko se
slike soocajo, si nasprotujejo. Kontra-
punktiéna montaza, kakr§no so si
zamislili, bi bila vse preve¢ obreme-
njena, ¢e ne ze celo neberljiva.
Pokazalo se je namreé, da montaza ne
zahteva od zvoka kontrapunkti¢nega
vzorca, marvec akordno oporo za svojo
vizualno melodijo, neprestan ekvivalent
za, oziroma komentar o znacaju celotne
epizode. V vsakem primeru je moznost
uporabe zvoénih (8umskih) efektov kot
komentarja vizualnih podob povzroéila,
da je izGrpna slikovna montaza postala
neraben pripomocek. To lahko jemljemo
kot katastrofalno in nenadomestljivo
zgubo za filmsko umetnost, vendar je
zadeva vprasljiva. Dasi so Eisenstein in
drugi iz asociativnega sosledicnega
spajanja (vrezovanja — op. prev.)
napravili marksisti€no estetsko dogmo
(v kolikor konflikt nasprotujogih si
posnetkov tvori »dialektiénost«, iz
katere je strniti realisti¢no resnico),

se je pokazalo, da se je ta pripomocek
zelo priljubil totalitaristi¢nim rezimom
s tem, da je kot nalas¢ pripraven za
laznivo propagando: asociacije, ki jih
ustvarja, so popolnoma iracionalne.
Delno se je zanaSanje na izérpno
montazo krepilo tudi zaradi tezke in
negibljive snemalne tehnike. In obratno.
Pri tem, ko snujejo svoje prizore, se
filmarji vse manj zanasajo na montazo,
delno zaradi uvajanja vse bolj mobilne
in fleksibilne tehnike, delno zaradi
poznavanja televizijskega dela z vet
kamerami, delno spet zaradi tezav pri
sinhronizaciji dialogov in pa seveda
zaradi tega, ker komercialni reziseriji
svojih filmov ne montirajo sami, pri
¢emer zgubijo uéinkovit nadzor nad
njimi takoj, ko je snemanje konéano.

Struktura

Doslej smo obravnavali filmska gradiva.
Da film lahko nastane, je potrebno ta
gradiva na nek na&in organizirati. Film
je mogoce napraviti s preprostim
vezanjem slik in zvokov v abstraktno
ritmiéno verigo (kot v filmih Normana
McLarena) ali pa z ohlapnim
nanizanjem krog neke teme (kot v
potopisnin filmih). Toda kaze, da te
lahkotne in nezapletene metode &eprav
na dolocen nacin predstavljajo ideal
cistega filma, dobro funkcionirajo le pri
sorazmerno kratkih filmih, glavna hrana
filmske proizvodnje (zlasti po zatonu
vaudevilla) pa je »celove&ernike, film
torej, ki je dovolj dolg, da je vreden
gledalcevega denarja. Za dolzino jasno
artikuliranega vzorca podob ni nobene

teoretske omejitve, vendar je vecina
abstraktnih filmov kratkih. Najblizja
aproksimacija abstraktni ali isto
formalni metodi organizacije podob
(images) je njih spajanje z daljSimi
glasbenimi oblikami, ki tvorijo 3e vecje
formalne enote, kakrsne gledalci Ze
poznajo in jih sprejmejo; toda Disneyeva
Fantasia, ¢eprav je pogosto in s
finanénega vidika uspesno ozZivljajo, 3e
ni vzdrastila tekmecev, poleg tega pa je
pravzaprav glasbeni strukturi dodala
vsaj videz nekaksne vzporedne
narativne oblike. Bolj je v navadi, da
koherentnost ustvarimo z organizira-
njem predmeta podob (imagery):
razis§¢emo problem, objekt, prostor,
situacijo ali dogodek (dokumentarni
film), oziroma, kar je najbolj obicajen
nacin, zgradimo izmisljeno ali zgodo-
vinsko zgodbo. Razlika med
dokumentarnim filmom in obiéajnim
»celoveéernikome« ni toliko razlika med
dejstvom in fikcijo,

kajti igran film more biti tudi

faktualen in ve&ina dokumentarcev ima
tudi fikcijska obelezja, marveé med
raziskovalnimi in narativnimi metodami
organizacije. Razlog, zakaj je narativni
film prevladujog, je iskati in najti delno
v fleksibilnosti samega filmskega
medija, kar povzroci, da je izredno
privlacen za prostotekoto pripoved, ki
je najtesneje povezana z romanom in
biografijo, delno pa v domnevi, da
»3irok sloj gledalcev« nemudoma
poveze raziskovanje s poucevanjem,

se pravi z enoli¢nostjo in dolgéasom.
Zdaj, ko je ta »3irsi sloj« spravljen na
varno pred svoje televizijske sprejem-
nike, se utegnejo stvari spremeniti:
Woodstock je napoved. Istoéasno pa
filmski publicisti z gotovostjo
domnevajo, da bo narativni »celo-
vecernik« ostal merilo.

Obicajna deskripcija filmske izreke je
izpeljana iz normalne narativne oblike.
V nekem smislu in s stali$¢a monta-
Zeria je enota slikca (okvir, frame),
vendar te ne zaznavamo. Estetsko je
film napravljen iz posnetkov, urejenih

v prizore, ti pa se nadalje artikulirajo

v sekvence. Ta struktura od dale¢
spominja na razélembo aktivnosti na
gibe (posnetki), dejanja (prizori) in na
epizode (sekvence). V skladu s tem

se posnetki vezejo po nacelu
ustreznosti, pri cemer je vsak posnetek
v relevantnem odnosu do pri¢akovanj,
ki jih je vzbudil kak prejsnji posnetek

v prizoru (mislim, da je idealno, kadar
je to ravno poprejsnji posnetek).
Prizori se locijo med seboj s skocnimi
spoji ali s prelivi, ki oznacujejo
premeno subjekta; sekvence se logijo
z bolj poudarjenimi logili, kot so na
primer zatemnitve in odtemnitve.

Vendar pa (kot v romanu ali v
gledaliscu) tudi tu ni pravil ali ¢vrstih
dogovorov, ki bi zahtevali prav taksno
aritkulacijo: odloGujote spremembe so
diskontinuiteta prostora, ¢asa, prota-
gonistov ali dejavnosti (v abstraktnih
filmih so to spremembe tipa podob ali
gibanj; v dokumentarcih so to spre-
membe vidika, gledaliiga ali stila).
Filmarjeva raba loGilnih pripomockov
je le vcasih del teh pravil. Pravzaprav
ze sam koncept »posnetka« postaja
nejasen in arhaiéen s tem, ko postajajo
kamere vse bolj gibljive: razloéek med
prizorom in posnetkom zgublja ostre
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razmejitve, kakor jih zgublja razlotek
med dejanjem (akcijo) in njegovimi
sestavnimi deli.

Plasti¢nost tocke snemanja (gledisca
kamere — op. prev.) je taksna, da
lahko filmi, tako kot romani in drugace
kot gledaliske igre, natancéno osredo-
tocajo gledalCevo pozornost. Potrebno
je pokazati le tisto, kar je nujen
relevanten minimum za zgodbo.
Vzbo&ena obrv lahko napolni zaslon.
V gledali§¢u zaznava sledi pozornosti:
gledamo relevanten del tistega, kar

je vidno na odru, vse drugo pa
ignoriramo. V filmu pozornost sledi
zaznavi: karkoli je irelevantno, se ali
ne prikazuje, ali pa je v senci, oziroma
razostreno. Vsled tega lahko filmska
pripoved dosega in kdajpakdaj tudi
doseze izjemno eleganco in gospo-
darnost v izrazu. Seveda se slogi
menjavajo. Uvedba Sirokega platna je
napravila rabo bliznjega posnetka kot
osamitve pomenljivega detajla nekoliko
preocitno in vsiljivo, in tako Siroko
platno posredno spodbuja bolj teko¢
in mizanscensko sproicen slog, v
katerem je bolje porabljena simultana
prisotnost vecjih srediS¢ pozornosti
na zaslonu.

Lastnost osredotocanja kamere in
nujna prioriteta vidnega dela filma
utegneta navesti koga na misel, da je
najbolj filmska (filmi¢na, v kolikor je
v slovenséini mogoé tak odtenek —
op. prev.) in potemtakem najboljsa
filmska zgodba tista, v kateri

natancna vsebina vsakega posnetka
gradi zgodbo s pomogjo svoje
dinamiéne povezave z naslednjim
posnetkom. Iz te postavke lahko izvaja
naprej, da je tragedija s svojo prekipe-
vajoco arhitektoniko nekaj, kar
nasprotuje filmskemu ustroju, ki ima
pac posebno afiniteto do takih
epizodi¢nih oblik, kot je pikareskna
komedija. V tem je troha resnice, samo
Ze na zaGetku smo posvarili zoper
poenostavljeno podmeno, da so
najboljse stvaritve v kateremkoli danem
mediju pa¢ tiste, ki jemljejo kot
proceduralna pravila svoje najbolj oéite
priloznosti, in tako se zgodi, da utegne
prevec »filmicen« film vsebovati
mehanizirano agresivnost »dobro
narejene gledaliske igre«. Precej
umneje bi lahko sklepali, da so
najmanj filmski, torej najbolj pusti,
tisti filmi, kjer je dialog nosilec zgodbe
in kamera zgolj pasivno spremlja
dogajanje. In vendar zgleda, da je
vecina filmov narejenih natanéno tako.
Vidimo lahko, zakaj. Mnogi filmi so
nastali po adaptacijah literarnih del, iz
katerih si je nespremenjene mogoce
sposoditi samo dialoge. V vsakem
primeru pa je logistika pri snemanju
»velikega« filma taksna, da jo je ved
ali manj potrebno zgraditi na osnovi
podrobne snemalne knjige. Filme pred-
vsem napiSemo in Sele nato
posnamemo. Pisatelji seveda nagibajo
k besedi. Poleg tega so dialogi edini
del scenarija, ki neposredno prispeva
k dologitvi dejanske kakovosti
konénega filma: specifikacije vidnega
dela ne morejo vsebovati tistega, kar
razlikuje ucinkovito od nezanimivega,
rafinirano od okornega. Nemara je
najvaznejSe pri vsem tem, ko obesimo
odgovornost za zgodbo na dialoge, da
si s tem omogo&imo kolikor toliko

gotov in brezskrben strel. Vse dokler
igralci izgovarjajo svoje vrstice, je
zgodbi zagotovljena nekak$na razvidnost
in se reziser lahko zadovolji z najbolj
povrdnim in sploénim snemalskim
delom. Ako pa je zgodba odvisna od
tega, kar vidimo, je temu delu jasnoda
treba posvetiti kar najvegjo skrb, kar
podalj$a snemalni ¢as, ki pa je
variabla, od katere je cena filma
najbolj odvisna.

Umetnost, trzisée in kritika

Konéno smo spravili macko iz zaklja.
Filmi tradicionalno govorijo o denarju,
in film, kakrsnega pozna veéina ljudi,
je komercialni film. Ni se pricel kot
visoka umetnost, niti ne kot ljudska
umetnost, marve¢ kot noganjek
tehnoloske radovednosti in cirkuskega
ekshibicionizma. Ljudje so se zageli
zanimati zanj preko sejemskega
gledali3¢a in vaudevilla, in njegovi
prvi eksponenti se niso imeli za umet-
nike. Strukturalne analogije med
filmom in romanom ter povrSinska
podobnost med filmom in dramo naka-
zujejo vezi, ki pa so se razvile Sele po
doloéenem casu. Bezen pogled po
oglasnih straneh ¢asopisov nas mimo-
grede preprica, da se bo film moral
Sele osvoboditi hekticnega sveta in
naglasa zabavis¢.

Ceprav sta cenena in okretna zvok

in snemalna tehnika veliko storila

v smislu tistega, kar je Andrew Sarris
(ameriski filmski kritik mlajega rodu
— op. prev.) poimenoval »demistifi-
kacija medija«, ima finan&na struktura
filmske industrije $e zmeraj pravico,
da jo jemljemo kot del tehnoloskih
pogojev, ki smo jih Ze prepoznali kot
najbolj pomembne na filmu. Odlogilni
dejavniki pri tem so zacetni strodki’
snemanja, ki so celo pri poceni filmu
zelo visoki, medtem ko so kopije,
distribucijski stroski in pa stroski pri-
kazovanja razmeroma nizki. Tako so
proizvodni strodki povrnjeni, ¢e je
dovolj ljudi, ki so pripravljeni videti
film — in teh je dovolj, ¢e je dovolj,
tudi onih, ki so film pripravljeni pokazati.
Nedopustno je tako za socialisticnega
kot za kapitalisticnega producenta,

da bi vezal tolik§na sredstva, delo
drugih ljudi in tehnike, ako nima
upraviéenega zagotovila, da bo za to
lahko nekaj pokazal: &e ne cvenk,
potlej pa prestiznost, oziroma
dokazano pozitivno delovanje dolocene
druzbene funkcije. Iz domala

identiénih razlogev zapleteni ukrepi

v zvezi z distribucijo oziroma
prikazovanjem filmov skoro zagotovo
odvzamejo reziserju sleherno moZnost,
da bi ohranil nadzor nad kon&nim
stanjem in usodo svojega dela. Filmski
kritik ne govori toliko o delu
posameznika ali kohezivne skupine kot
o rezultatu nedolo¢no povezanih
zaporedij samostojnih odlogitev.

Na tak nagin lahko kritik klone pred
nebistvenimi vtisi.

Filmski kritik lahko zavzame tri
verodostojna staliséa. V prvem omeji
svojo pozornost na nekomercialne
filme. Ti so seveda atipi¢ni, samo
kritik lahko rece (kot pravi Parker
Tyler). da za film ni tipicno, da je
umetnisko delo. Veéina risb, ce
vzamemo vzporeden primer, niso

umetnidka dela, temve& reklame ali

viri tehniske informacije ali pa
&iradare, in nihée ne pricakuje, da bi
kritik zgubljal ¢as zaradi njih.

Drugo kritisko stalis¢e gleda na ve&ino
filmov, komercialnih in »podtalnihe,
kot na ropotijo, ki jo je ignorirati,

da pa je mogoée, da se v kateremkoli
teh filmov izruzi kaj izrednega,
zanimivega ali celo vrstnega. Taksno
zavratanje odgovornosti do slogov

in kulturnih tradicij je povsem na

liniji kritiske ortodoksnosti dvajsetega
stoletja, toda krmariti med Scilo
praznega formalistiénega esteticizma

in Karibo relativizma, ki sprejme

vse kot enakovredno, kajti vsemu uspe
biti to, kar je, je dokaj naporno.

Tretje kritisko stalidée sprejme film
kot ljudsko (demotiéno) umetnost in
zanj zacrta kritiski sistem, ki je
primeren za tako umetnost. George
Orwell je pokazal pot. Njegova
eksemplariéna Studija o Franku
Richardsu se je posvetila opisovanju
»sveta«, ki ga slika oziroma implicira
celotno Richardsovo delo, in pa
raziskovanju seznama manirizmov,

ki daje temu svetu njegovo povrino
koherenco. Pristasi Junga in Fryea so
razsirili to kritisko oroZarno s tem, da
so pokazali, kako razkriti temeljinske
mitiéne arhetipe in vzorce v
popularnem leposlovju. Te metode so
porabili kritiki, ko so pisali

o hollywoodskem filmu, v napaéno
poimenovani »avtorski teoriji«
kriticizma (ki je bolj politika kot pa
teorija). Reziser moénega duha lahko
film, karkoli Ze studio napravi z njim,
neizbrisno prezame s svojimi osnovnimi
osebnimi vlakni, s svojim pogledom na
¢loveski odnos in s svojimi najljub$imi
pripovednimi pripomogki ter
obsedajoéimi podobami. Dejansko
postane merilo za reziserjevo veliino
tista stopnja, do katere Se lahko
ohranja omenjene prvine lastnega
izraza, ob tem ko dela na duhovno
neustreznem projektu, ki mu ga je
volil studio. Ko potem primerjajo
reziserjeve razlicne filme, o katerih
so, kadar so jih obravnavali posamiéno,
menili, da so povpreéni, &e Ze ne slabi,
nenadoma razprostrejo kompleksen
svet, ki je poln ironicnih in
nepri¢akovanih uvidov.

Nekateri avtorski kritiki kot da
predpostavljajo, da je vsak reziser,
¢igar opus je dovzeten za njihovo
metodo, s tem Ze potrjen umetnik in
so njegovi filmi potemtakem dobri. To
je kaj nenavadna domneva. Kritiki
drugih umetnosti niti od dale& ne
predpostavljajo, da bi bila lahko pre-
poznavnost in tipiénost v opusu
ustvarjalca istoznaéna s kvaliteto dela.
V resnici je analogna temu v drugih
umetnostih taka oblika kriticizma, ki so
si jo izmislili posebej zato, da
obravnavajo gradivo, ki bolj prodorni
kritiki ne more ponuditi ni¢ zanimivega.

Avtorski kriticizem deluje najbolje kot
hevristiéni pripomo&ek: oboroZen s
svojimi primerjavami in z iz8olanim
otesom za manire in zvrsti, nam kritik
lahko pokaZe pomen tam, kjer ga sami
nismo zaznali; toda ko nam ga pokaze,
ga moramo biti sposobni videti sami.
V drugih umetnostih je sprejemljivo, da
nekdo ne dojame stvaritev kakega
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inovatorskega umetnika, preden ne
pozna njegovega sloga; vendar je
cudno, ce podoben ezoteriéen status
natvezijo proizvodom studijskega
delovnega konja. Paradoks avtorskega
kriticizma je v tem, da so njegove
metode sicer take, da lahko obrav-
navajo film kot demotiéno umetnost,
da pa se zana$a na tak pogled na to
umetnost, kakr§en je vecini navadnih
gledalcev nedostopen. Koliko ljudi
bo kdaj lahko videlo festival Raoula
Walsha?

Ce normalen film obravnava &loveske
zadeve, je podvrzen kritiki tako kot
literarne ali dramatske stvaritve
oziroma figurativno slikarstvo, pat z
ozirom na njegovo verodostojnost,
psiholosko bogastvo, moralno zrelost,
druzbeno pomenljivost, politiéno
Zivost, na odnos z bozanskim in
nezavednim in tako naprej. Dejstvo, da
te stvari niso specifiéne za film, nikakor
ne pomeni, da niso trivialne oziroma
irelevantne®™*: ravno nasprotno, vecina
sodobnih resnih diskusij se osredotoca
na prav ta ¢loveski del, in tako je

prav. O takSnem kriticizmu nam tule

ni potrebno razpravljati. V praksi vsi
vemo, kaj hocemo povedati; v teoriji
so temeljne poteze poznane Ze iz
diskusij o kritiki v starejsih umetnostih.

Pozornost vzbujajo¢a znacilnost filma
je neznanski razpon njegovih
specifiénih uéinkovanj. Film je
edinstven zaradi svoje zmoznosti
vizualne zabelezbe in razélembe, zaradi
svoje zmoznosti, da podaja enkratno
zdaj$njo stvarnost stvari in razkriva
kak3nosti Zivljenj; vendar pa tudi zaradi
svoje oblikovne svobode, zmoZnosti,
abstraktne oblike. Glede na te
neizérpne zmogljivosti medija je
nesmiselno in smesno postavljati
nekaksna obca doloégila o tem, kaj je
dober film. Kritiki, ki tako poéno, so
najveckrat ocitno fiksirani na dolo&en
tip filma, ki je prevladoval v &asu, ko
jih je kino prvikrat zganil. Razsoden
kritik se bo opremil z najob3irnejSim
mogoéim razumevanjem variabel in
variacij, ki so filmarjem na razpolago,
nakar bo sporoéil, katere izmed teh je
reziser uporabil in kaj je pri tem
dosegel. Toliko je mogo&e napraviti na
filmu, da sta potrebna temeljito znanje
in pozornost, da razpoznamo, kaj je v
resnici bilo narejenega. Tehniéne
presoje in uvaZevanja je nemara moé
odbrati s seznama posebnih priloZnosti,
ki se reziserju odprejo Ze z njegovimi
zacetnimi izhodiséi, ki jih nato ali
zgrabi ali pa zgresi: poskrbi za dejstva
in vrednote bodo poskrbele same zase.

Poleg tega je moralna in kulturna stran
kritike brez dvoma odvisna tudi od
zrelosti in dovzetnosti kritikove druz-
bene in moralne zavesti. Ko bi nekoga
lahko nauéili, da bi bil kritik, bi ga lahko
naucili tudi, da bi bil ¢lovek.

** Med umetniki, ki se ukvarjajo z vizualnimi
mediji, je prislo naravnost v modo, da
uporabljajo izraz =literarens v zvezi z vsemi
humanistiénimi ali neformalnimi vidiki umet-
niskih stvaritev, s €imer sugerirajo, da se
stvaritev, ki je odslikavanje nedesa, izneveri
vizualnosti, s tem implicirajo, da je v primeru,
ko vidimo ali sliSimo, da se' nekaj dogaja tako,
seveda prizori izrazajo pomen na prav tako
naraven nacin in prav tako neposredno kot
hesede.
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Vzgoja, ki jo imam rad, ni nobena
teorija ali znanost, ampak moja
lastna, takoreko¢ samovoljna pot
k spoznanju resnic¢nosti, na kateri
se nikoli ne ustavim in ne
preneham brskati po koreninah
vsega Cloveskega. Vsa zapletena
zgradba c&lovesSke civilizacije, vsa
kultura, znanost in ustaljene
oblike ¢loveskih razmer in
odnosov lahko propadejo, samo
da bi ne propadel, topel ¢loveski
stik s ¢lovekom, ki mu pravimo
ljubezen. Ni torej moj namen,

da razlagam in uc¢im dosezke
civilizacije, posebno Se, ker jih ne
ob&udujem in se zanje ne
navduSujem, temvec¢ pazljivo
izbiram in razlikujem v njej dela
¢lovekove volje po ljubezni.
Mnogo je namreC ustvarjenega
iz hladne volje po znanju in iz
hotenja, da izkoristimo bogastvo
znanja za svojo rekreativnost,
ljubezen pa tako postane gola
zadovoljitev potreb. Danes je svet
v vsem privlaénejsi, samo da bi se
¢loveku ne bilo treba ukvarjati

s spoznavanjem sebe in
resni¢nosti. Posebno mnozi¢ni
mediji kot film in televizija
mehani¢no reproducirajo
atraktivnost in senzacionalnost
ter zadovoljujejo povpreéne Zelje
gledalcev. Povsem zanemarjen

pa ostane katarktiéni ucinek
umetnosti, ki v ¢loveku spreminja
njegove hladne in plitve interese
v temeljno ¢lovesko potrebo po
dobrih odnosih, razumevanju in
toplini. Merilo filmske vzgoje

je moje spoznanje sveta, da je
ljubezen med ljudmi temeljna in
najbolj stvarna resnica Zivljenja.
S tem se bodo sicer strinjali
mnogi, vendar samo v svojem
umu, ki se ne spusca v jedro
¢loveka. Ali naj merim filmsko
kulturo po filmskih dosezkih?

Ti so lahko Se tako spretni in
popolni in lahko Se tako
razveseljujejo &lovekov razum,
estetiko in €ut, kaj pa je dobro,
lepo in prav, ni nikdar zapisano

v njih, v zunanjih pojavih, temveé
v mojem najglobljem interesu,

s katerim Zivim in ustvarjam.
Najvazneje je, da se nikdar ne
utrga nit iskanja, kaj in kdo sem
ali smo in kakdno mesto si
izbiram ali izbiramo v svetu.

Kljub tehni¢ni popolnosti je film
glede na svojo razSirjenost izrazno
zlorabljen in osiromasen in

v filmu le nekaj malostevilnih

umetnidkih izrazov ljubezni do
resnice komaj zagotavlja obstoj
cloveskega v Cloveku. Moja
ostrina je skrajna, Ceprav ne
dvomim v bogastvo filmskega
jezika. Toda to bogastvo ne more
Ziveti, ¢e ga ni v ¢loveku, ki film
ustvarja. |z ¢lovekove notranjosti,
iz znanja o samem sebi, lahko
kali umetnost, ki ¢loveka plemeniti
in sprosti v svobodi ustvarjalne
so odvisne od tega temeljnega
motiva. Nobena poetika ne
ustvarja poezije. Note ne
ustvarjajo glasbe. Tudi literarna
doktrina ne naredi pisatelja.
Umetnost ustvarja prefinjena,
nezna, vendar silna in Siroka
¢loveska dusa.

Ali je to filmska vzgoja, ¢e mladim
ljudem predvajamo nekaj boljsih
filmov (najboljsih pri distributerjih
sploh ni mogoce dobiti) in jim
izreCemo nekaj pametnih uvodnih
besed? Teh besed ne poslusajo
radi, saj morajo v svetu raznih
avtoritet nenehno braniti svojo
identiteto in lastno spoznavno
ustvarjalnost. Pri vsem tem
ostanejo priklenjeni na svojih
sedezih in nimajo moznosti, da
izpovedo svojo resnico in svoje
nespostovanje do nasih iluzij

o vrednotah, ki naj jih spoznajo.
In ko jim damo to moZnost,
sprostijo svoj srd in ironijo, ki ju
hranimo s svojo avtoritativnostjo
sami, in zasmehujejo ves svet in
same sebe, ne da bi bili sposobni
storiti en sam ustvarjalni korak
v Zivljenje.

Kar lahko storim kot vzgojitelj,

je presenetljivo preprosto in
resnicno spoznanje, da se
odreéem vzgojiteljstvu in vsem
vzorcem vzgoje kakor tudi
mehanizmom, ki so v teku kot
filmska vzgoja ali filmsko
izobrazevanje. Otrok sem.
Mladeni¢. Ravno tako preziram
svet zaradi njegove slaboumnosti
in lastne neumnosti, da se z njim
zastrupljam. Bilo je pravo
oCiS¢ujoce dejanje oditi z otroki
v poletno naravo in preziveti

z njimi nekaj dni iskanja drugega,
notranjega prostora. Lepota je
neizpodbitna, jasna in preprosta,
vse, kar pa vemo o njej, je suh in
umirajoc list dozivetja. Tiho in
neosebno Zivljenje trepeta v naravi
in nasi notranjosti. Ta poezija je
neprimerno resni¢nejSa od blede

praznine vsakdanjosti. Ko to
izrazamo, ali ne prebujamo v sebi
kozmosa v ¢loveku? Celovitost
Zivljenja, ki steCe skozi nas um in
srce v roke, ki s prsti oblikujejo
izdelke odmevov v dusi, in v noge,
ki zaplesejo neunic¢ljivo harmonijo
Zivljenja. Kje je ta resni¢nost?

Ta civilizacija jo je zavrgla kot
neresni¢no, ¢lovek sam pa je

v bistvu ne more. Toda razumeti
lepoto notranjega dozZivetja,
eksaltacije in radosti, se pravi
raztegniti se prek civilizacije

v prostranost, ki osvobaja svet

v dozivljanju.

Storiti in ziveti, biti neposreden,
odkrit, zmoZen dajati iz sebe svoje
Zivljenje, a ne svoj tesen nazor in
svoje suhe ideje, dajati moznost
govoriti, peti, plesati, slikati,

risati, filmati in biti osredoto¢en
na to¢no razlikovanje, kaj je moja
iskrenost ali neiskrenost, kaj je
vdrlo vame od zunaj kot strup
civilizacijskih in kulturnih
predsodkov in kot strup ¢loveskih
navad. Vzgoja je spreminjati sebe.
Mladim ljudem lahko dam po
svojih moéeh moZnost, da svet
ustvarjajo sami, da zivijo in delajo
po srcu in lastni razsodnosti in
da jim noben sistem pedagoskih
metod, doktrin in izkuSenj ne
razkraja svobode. Ne dovolim pa,
da bi jim kdo predpisoval vzorec
Zivljenja in ustvarjanja, in
verjamem, da so sami sposobni
odkriti svojo pozornost do narave
(prirode in ¢loveka) ter jo izraziti

z lastno obcutljivostjo —

kakorkoli in s ¢imerkoli,
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odmevi

Trije
hladni dnevi

Ob enajstem festivalu filmskih amaterjev — Pulj 76

Franci Slak

To je edini festival, ki sem ga imel
rad. Nekaj let nazaj smo se zbirali
tukaj navdusenci filma, ne brez zavesti,
da nadaljujemo tisto, kar so zaceli
Zafranovi¢, Zilnik, Agimovi¢ in drugi
amaterji pred dobrimi desetimi leti.
Skozi ostre polemike so se sklepala
prijateljstva, filmi pa so bili tako
razliéni, da je bila na prvi pogled
vsakrsna odloéitev Zirije pristranska, in
hude besede so letele na vse strani.

'‘But the times they-are-a changin’.

Zadnja leta se je precej govorilo

o tem, da je treba festival spremeniti,
ga bolj afirmirati (ker si amaterski
film to zasluZi) in ga dvigniti iz sence
velikega puljskega festivala.
‘Nedvomno je bila to posledica
velikega poleta jugoslovanskega
amaterskega filma, ki je postal mocan
sestavni del jugoslovanske
kinematografije sploh. Festival si je
pridobil projekecijo najboljsih filmov

v okviru programa FJF. Lani je ob
deseti obletnici izsla brosurica, polna
samozavesti in pohval. Vse lepo

in prav. Toda letos je Mala Pula
razocarala. Nemalo njenih prijateljev
je reklo: »Tokrat se pa najbrz zadnji¢
vidimo tukaj.« Vzdusje je bilo hladno.

Prva dva vedera sta minila skoraj
brez dobrega filma. Informativne
projekcije so pa sploh odpadle, ker ni
bilo zanimanja zanje. Zakaj vse to?

KaZe, da je za organizatorje dovolj,
ce festival je, z dovolj hrupa in blis¢a
(otvoritev je bila letos 3e posebno
impresivna), pozabili pa so, da bodo
filmi brez publike izzveneli bolj v
prazno. Publike — to so predvsem
amaterji sami — pa je vedno manj,
kajti tak izlet v Pulj je lahko Ze prav
draga stvar. Posebno moéno je bilo
¢utiti odsotnost »letne filmske Sole«,
ki je zadnja leta dajala celotni
prireditvi $e prav poseben peéat, da
ne govorim o tistih ¢asih, ko so bili na
festival povabljeni celo amaterji

iz tujine . ..

In tako se je zgodilo, da je le pe3gica
ljubiteljev ozkega traku prisla na
festival, pa Se to le na zakljuéni
veder in predvsem po nagrade. Tu pa

je veselja konec. Izkazalo se je kot na
dlani, da v navidezni zadovoljnosti
prirediteljev, Zirije in tistih ducat
nagrajencev le nekaj Sepa, da je
festival zbolel in da se lahko kaj kmalu
zgodi, da tudi filmov Gez leto in dan

ne bo veg, &e pa bodo, bodo Se slabsi
kot letos. Jasno je tudi, da je taksen,
predvsem tekmovalni koncept festivala
zastarel; ustreza le e razmeroma 3te-
vilnemu, a ustvarjalno precej sibkemu
delu amaterjev. Letosnje Stevilo prijav-
ljenih filmov je bilo sicer rekordno (nad
sto filmov), vendar bi res dobre, zal,
lahko presteli na prste ene roke.

Da ba slejkoprej treba temeljito
razmisliti o nadaljnem konceptu
festivala, zgovorno pri¢a tudi dejstvo,
da tokrat petina filmov, prikazanih na
Kastelu, po Zelji avtorjev ni konkurirala
za nagrade. Za tak korak so se izrekli
vsi iz beograjskega »Kino kluba 8«.
Sprasujem pa se, koliko avtorjev

svojih filmov raje sploh ni prijavilo?

Pa vendar — dva dni smo nestrpno
cakali, in ni bilo zaman.

Trije avtorji so se nam zadnji vecer
predstavili z dobrimi filmi. Dva
poznamo Ze od prej; RADOSLAVA
VLADICA (Krogla v zaprtem prostoru
— 1974; Zajtrk, Marinela — 1975) in
IVANA OBRENOVA (Montaza atrakcij
— 1973).

Vladi¢ev Kot nas je presenetil s svojo
preprostostjo in neambicioznostjo;
ceprav vklenjena v mocno, asketsko
disto vizualno strukturo, ostaja drobna
balada o noseénici lahka, prosojna,
obenem pa izredno sugestivna

v svojem skritem sporoéilu.

Povsem drugace je zastavljen film
Ivana Obrenova Zbogom, Ludoviko.

V zgradbi, nekoliko pa tudi v temi
precej spominja na MontaZo atrakcij
(paralelna montaza, vrsta osnovnih in
stranskih dogajanj, ¢asovno podvsem
neopredeljenih, ki pa jih moéno veze
skupni imenovalec: avtorjeva
obsedenost s fenomenom objektiva).

Na prvi pogled je zgradba nekoliko
ohlapna, kaze pa, da je upraviena.
Skozi vztrajno ponavljanje in razliéno
kombinacijo tem (starec s teleskopom,

dekle, glasbenik v sobi, fotograf na
polju itd.) dobiva celotno dogajanje
nekako magicen prizvok, podira se
¢asovni in prostorski »red«, da se na
koncu spet vzpostavi v preprosti
resnici: kako skrivnostno je vse, kar
se tako neopazno dogaja okoli nas.

Kot ¢isti vizualni strukturi sta se nam
predstavila tudi dva filma ZELJKA
LUKOVICA: »24. dan« in »Modern
times«. Le da je njegov prijem 3Se bolj
igriv in neobvezen, v svoji razpetosti
med elektroniko na eni in naravo v
vsej njeni elementarnosti na drugi
strani pa postaja na trenutke ze kar
grotesken.

Vse omenjene filme odlikuje zrelost

v obdelavi vizualno izjemno
zastavljenih projektov, kjer pa vazno
vlogo igra tudi odliéna fotografija
(avtorji so hkrati snemalci). V vsej
svoji elementarnosti in neponovljivosti
se skozi 8 mm trak zapisujejo drobne,
najbolj intimne, a prodorne vizije,
izjemno neokrnjene in Giste. Iskanje
novega izraza ni le potreba in nujnost
»za vsako cenos; zdaj je tudi Ze
preprosto dejstvo, da amaterskemu
filmu ni potreben zgled v profesionalni
kinematografiji. Svojo podobo isce
sam, v pogojih, ki drugje niso mogoéi.

Le v rokah teh zagnanih ljudi postaja
kamera edinstven instrument, obcutljiv
kot drobni Copic starih kitajskih
mojstrov; skozi drobne, enkratne
poteze prihajajo do gledalca vizije,
lebdece med snom in resniénostjo,
razkrivajoce plasti nasih najglobjih
svetov.

Tem filmom primerjave v profesionalni
kinematografiji ne bomo zlahka nasli.

Vprasanje je, ali jih je sploh mogoce
in smiselno »presajati« tja, ali pa bo
amaterski film veéno ostal tak, kot
plevel najslaj$ih korenin na precej
izsusenem polju jugoslovanskega
filma.

Ob teh mislih mi je pravzaprav ze
vseeno, kakSen je bil ta festival,
ceprav je bil najbrz zadnji, ki sem ga
imel rad. VaZno je, da je NEKI film
pravzaprav na zadetku svoje poti.

In zmeraj ve¢ nas je z njim. -






1 claan

avtorji

Skladje starega
In novega

Razgovor z Chadijem Abdessalamom, reziserjem egiptovskega
filma MUMIJA, ki ga je v okviru »filma tedna« prikazala
ljubljanska TV jeseni 1976

Abdu Achuba

Bog nas je ustvaril syobodne. Ni nas ustvaril
za sugnje ali sluZabnike. Prisegam, da od tega
dne dalje ne bomo nikdar ve¢ podlozni.

(Ahmad Arabi, 9. 9. 1881)

Ti, ki odhajas . .. vrnil se bos.
Ti, ki spis...prebudil se bos.
Ti, ki umiras . .. oZivel bos.
Prebudi se

Ne bos pogubljen.

Poklican si bil po imenu.

Bil si najden.

(Knjiga mrtvih, 2000 pr. n. §t.)

VpraSanje: KakSno vlogo ima predstavitev egiptovske
zgodovine, ki se vrti okrog faraonske teme?

Ch. Abdessalam:

Ce je film baziran na resniéni zgodbi o odkritju
»kraljevega skrivaliS¢a« v Deir el Bahari pri Tebah
leta 1881, po svoji filmski koncepciji presega preprosto
zgodovinsko dejstvo, o katerem so porocali nekateri
egiptologi, kot npr. Maspéro (»Kraljevske mumije«),
Librested (»Zgodovina Egipta«) ali Nobel Kore

(»Tut ank Amon Akenaton«) itd.

Faraonska tema v filmu ne prevladuje. Seveda je ena
temeljnih komponent, toda ne prevladujo¢a. Faraonska
tema se organsko sklada s temo sodobne kulture in
produkt tega skladja (imenujmo ga konflikt)

je osrednja os Mumije. Predvsem ne smemo pozabiti,
da se moj film nana3a na obdobje leta 1881.

To obdobje je bilo v Egiptu pri¢a hotenja po preporodu.
Prislo je do vstaje Ahmada Arabija in njegove

kmecke vojske proti dvema kolonialnima silama
(Franciji in Angliji) in leto kasneje je prislo

do angleske okupacije.

Torej, zame ni previadujo¢ element ne faraonska tema
ne moderna kultura, temve¢ rezultanta obeh.
Prikazujem Egipt, ki se ponovno odkriva, se pravi,
iskanje kulturne identitete .. ., torej narodni preporod.

Vprasanje: Se film obrac¢a tudi na sodobno zgodovino
Egipta?

Ch. Abdessalam:

Sodobnost mi ni¢ ne pove, ¢e se ne vrnem v pretekla
obdobja, da bi povrnil Egiptu njegovo zgodovino in
kulturo. Renesansa An’nahda 1880 se pojasnjuje

v odnosu do Bonapartejeve ekspedicije leta 1798,
revolucija 1952, v odnosu do nacianalistiéne vstaje

v dvajsetih letih, obuditev spomina na zmago 1973,
v odnosu na poraz leta 1967.

Delo je nasiceno, situira se na ve¢ nivojev zgodovine.
Temeljito sem proucil naSo zgodovino, da bi spoznal
vzroke naSih napak, katastrof, bede, porazov in
zdruzitev. Mumijo vodita dva fenomena: konflikt in
sporazum.

Vprasanje: Kako si svoje filme razlagate v odnosu
do celotnega egiptovskega filma?

Ch. Abdessalam:

Ni¢ nimam skupnega s prevladujo¢o usmeritvijo
egiptovskega filma in v Egiptu grem poredko v kino.
Skupaj z ostalimi ¢lani Eksperimentalnega centra
tvorim oto€ek zase. Otipljiv dokaz teh odnosov

je moj film v svojem diskurzu in koncepciji. Prek tega
dokaza lahko ugotovite moj polozZaj v soocenju

z egiptovskim filmom.

Vprasanje: Delali ste z nekaterimi cineasti, ki jih

v Egiptu smatrajo za zelo popularne. Mislimo zlasti
na Salah Abu Seifa (Silak) leta 1956 in Jesefa Chanina
(Saladin). Kaj mislite o teh filmih?

Ch. Abdessalam:

Tocno, ta popularni film obstaja. Zelo dobro
funkcionira v Egiptu in arabskem svetu sploh.

Svoje vsebine €rpa neposredno iz egiptovskih tal .. .,
toda ta film ni homogen. Njegova proizvodnja

je neizenacena. Od ¢asa do Casa zajame tudi kako
pomembno delo Salah Abu Seifa, Fatin Abdel Wahaba,
in nekaj filmov Jussefa Chanina.

Vprasanje: Stiriindvajseturno potovanje traje od zore
do zore. Tece z istim ritmom kot Nil. Wannisovo
dejanje se objektivho nadaljuje v arheologovem.
Enotnost ju povezuje, toda v zadniji sliki, pred ¢olnom
»odreditve«, odpotujeta vsak v drugo smer. Njune
notranje situacije se dopolnjujejo in delujejo

na celotno zgodbo.

Ch. Abdessalam:

Mumija sploh ni zgodovinski film. Tudi ni zgodba
Wannis ali arheologa. Film funkcionira izhajajoé

iz skladja starega in novega. Pripoved je vez med
konfliktom in sporazumom. Najprej si je treba povrniti






svojo kulturno identiteto in civilizacijo, da lahko
zasnujemo napredek. Osvetljeni ¢oln, ki prevaZa
kraljevske mumije, je vstajenje: »Prebudi se, ne bo$
pogubljen«, je odreSitev, je upanje v napredek.
Zgodba Wannis in arheologa najde svoje opravicilo
Sele, ko vpliva na nacionalno zgodovino. To, kar sta
odkrila, je vecje od njiju, presega ju. Nekaj se je
premaknilo. Tega nihée ne more veg ustaviti.

Ali lahko obrnemo tok Nila?

Vprasanje: Kako razlagate plasti€no kondenzacijo
v svojem filmu?

Ch. Abdessalam:

Izogibam se prvinskega realizma. Zacel sem

s spreminjanjem resni¢nih krajev v naravno okolje,
v nasprotju s hollywoodskim filmom, ki prefabricirane
dekorje vsiljuje kot resniéne kraje. Uporaba
kadrov-sekvenc, pocasnih vstopov v polje
teatrali¢nosti . .. ima to prednost, da ohranja
kontinuiranost igre. Vsaka podoba ima toéno dologen
namen. Celota tvori enotnost: igra, situacije, zgodba.
Precej je elementov, ki izkljuéujejo kakrsnokoli
identifikacijo. Teatrializacija igre, intenzivnost ritma,
kraji se neprestano spreminjajo. Konéno gre tu za
ideolodko rabo materialov, kakrSna v strogem
realizmu ne obstaja.

Vpraganje: Kako film lahko pomaga ljudem,
da se polastijo svoje kulturne in svoje zgodovine?

Ch. Abdessalam:

Odgovor je preprost, toda zaenkrat obstaja le upanje.
Oblast mora biti v sluzbi ljudstva in ne katerekoli
druzbene skupine. Filmarji morajo biti ¢uvarji
preteklosti, sedanjosti in prihodnosti ljudstva. Samo
iz teh dveh pogojev lahko nastane kinematografija,
sposobna pomagati ljudem, da se polastijo svoje
zgodovine in svoje kulture.

Vprasanje: Ali menite, da faraonska tema lahko
pripomore k tej prilastitve zgodovine?

Ch. Abdessalam:

Sama faraonska tema tega ne more storiti, saj nas
4000 let lo¢uje od nje. Toda usklajena s koptskim in
muslimanskim Egiptom lahko bolje pojasni enotnost in
zgodovino Egipta, njegove starodavnosti kot naroda
in drzave. To, kar smatramo za pomembnejse,

je Egipt moderne dobe, s svojimi sporazumi in
konflikti.

Samo v tem okviru in s to problematiko lahko pridemo
do avtentiéne nacionalne kinematografije.



filmska tehnika

Kamera

v dokumentarnem

filmu

Kresimir Miki¢

Piso¢ o kameri v dokumentarnem
filmu oziroma o vlogi in nalogah
snemalca v tej filmski zvrsti, o
fotografskem stilu in ostalih izraznih
sredstvih filmske slike, se bo potrebno
v&asih ozreti tudi v zgodovino doku-
mentarnega filma. Zaradi jasnosti je
prav tako treba upoStevati tudi
nekatere aspekte rezije »dokumen-
tarca«, saj je zveza med reziserjem in
snemalcem prav v dokumentarnem
filmu zelo pomembna, pogosto pa tudi
zelo diskutabilna. Véasih je namret
tezko ugotoviti (&e je to 'sploh vazno),
kaj je reziserjev, kaj pa snemalZev
prispevek k ekspresiji na ekranu.
Dokumentarni film so Zze mnogi skusali
definirati. Tako na primer Grierson
pravi, da je to »ustvarjalna interpre-
tacija zivljenjskih faktov«, medtem ko
je za Paula Rotha to »uporaba filmskih
sredstev pri razlagi kreativnih in
socialnih terminov zivljenja ljudi,
kakrsno obstaja v stvarnosti«.

Siegfried Kraucauer trdi, da je
dokumentarni film najbolj ¢ista filmska
forma, in to zato, ker prikazuje
zZivljenje v vsem njegovem spre-
minjanju: mnozico in posameznike,
nezavedne izraze Cloveskega obraza, in
tako dalje. Cavalcanti imenuje
dokumentarni film »realisticni filme.
Nekateri drugi pa govorijo o »filmu
dejsteve, ali pa ga enostavno imenujejo
»film iz zivljenja«<. Jean Benoit — Levy
pa pojasnjuje v knjigi Les grandes
Missions du cinema dokumentarni film
z besedami: »To so filmi, v katerih se
prikazuje zivljenje v vseh njegovih
manifestacijah.«

Glede na naloge, ki so jih pred
dokumentarni film postavljali posa-
mezni avtorji, se je spreminjala tudi
vloga fotografije. Eno je na primer
Flaherty in njegov reZijski postopek,
drugo pa so angleski dokumentaristi
(Grierson, Cavalcanti, Rotha, Wright,
Elton, Jennings in Dziga Vertov, &e
omenimo samo najbolj znane).

Delo na vsakem filmskem projektu
sestoji iz treh bistvenih faz: priprav
pred snemanjem, samega snemanja in
konénih del. Zadrzali se bomo pred-
vsem pri prvem in drugem delu, kjer
pride vloga snemalca najbolj do izraza.
Za oceno vrednosti dokumentarnega
filma ni vazno samo kaj, temve& tudi

kako. V pripravljalni fazi se je tezko
odlociti, kaj vse bo prislo v film, saj
dokumentarni film najpogosteje snema
stvarnost in je zato nujno hitro in v
pravem trenutku reagirati na dogodke.
Vecinoma se vse dogaja nenadoma.
Slucaj je sinonim stvarnosti, sinonim
za nearanzirano in neigrano Zivljenje.
Ceprav ni nikakr8na estetska kategorija,
je slucaj prisoten v mnogih filmih,
posebej v tistih, ki i$¢ejo navdih in

se naslanjajo na surovo, nepotvorjeno
stvarnost. Pogojno jih lahko (slugaje
namrec) razdelimo v dve osnovni
skupini. Prvo sestavljajo razne tehnicne
napake, ki pogosto prinasajo kaksno
novo kvaliteto (na primer zrno pri
presnemavanju iz manjSega na vecji
filmski format). Drugo skupino pa
imenujemo slu&aji iz Zivljenja. Razpored
ljudi na ulici, sonéno ali oblaéno vreme,
avtomobilska nesreca, vse to je slucaj.
Ce se tedaj dokumentarec naslanja na
materialne elemente filmskega izraza,
torej na gradivo oziroma stvarnost,
slu¢aji prodirajo neposredno v
emulzijo. ;

Nemoznosti vplivati na dogodke ter
izvajati kakrsne koli transformacije in
podvige, in hkrati privlaénost nenadnih
dogodkov je vzpodbudila 3tevilne
sineaste, da so se osvobodili »odveéne
tehnike« snemalnih knjig, kar pomeni,
da so se oddaljili od tako imenovane
»nulte« stopgnje tehnike (postopka, ki
je tezil za popolno eliminacijo opazne
prisotnosti tehnike) in se oklenili
maksimalne stopnje tehnike, ki nikogar
vet ne moti. Gledalec v kinematografu
danes ve, da je prav tehnika ta magiéna
skatla, ki spreminja zunanje dogajanje,
in njeno bivanje v kadru ne predstavlja
nicesar, cesar bi ne smelo biti. Cilj
opravi¢uje sredstvo. Filmarji zelijo
doseéi &im veéjo &utno, avtentiéno in
totalno iluzijo stvarnosti. Ali morda to
ni hkrati tudi povratek k pravi naravi
filma?

Etienne Souriau je neko& napisal, da
sta osvetlitev, svetlobna projekcija in
kinematograf poseben umetniski medij,
postavljen v sluzbo stvarnosti in
zivljenja.

Reziser, snemalec in ostali sodelavci
morajo, preden zatnejo snemati

dokumentarni film, nenehno imeti pred
oémi dve bistveni lastnosti tega
Zanra:

a) obcutek za realnost
b) nenehno selekcioniranje prizorov
pred objektivom kamere.

Vse ve& se govori o dokumentarnih
filmih, ki zapostavljajo vnaprejinje
priprave, tako imenovani nekontrolirani
film in dajejo prednost delom, ki so
percepcija stvarnosti v trenutku
dogodka. Ne bo odveé, ¢e citiramo
slavnega Jeana Renoira, ki je rekel,
»da zeli z nekaj kamerami snemati
doloceno osebo iz raznih kotov v vsej
dramski kontinuiteti«.

Najbolj pogosto prihaja do diskusij in
razhajanj, kar zadeva vpraSanja
selekcije. Razsirilo se je mnenje, da
je treba slediti zivljenju, pri tem pa
imeti formirano jasno moralno etiéno
stalisce. To omogoca tudi jasnejSe
estetsko videnje. S tem ne Zelimo
odkloniti filmov, ki so poudarjali formo,
¢eprav so prikazovali stvarnost v
trajanju. Spomnimo se le Ruttmanovih
del.

Reziser in snemalec morata spoznati
gradivo na kraju samem, na terenu,
kjer bosta delala. Dovolj »moders«
reziser bo prepustil snemalcu, da sam
izbira detajle kajti pogosto ni dovolj
¢asa, pa niti pogojev, da bi se o vsem
dogovorila. Da bi vse teklo popolnoma
v redu, se morata najprej dogovoriti,
kaj zelita posneti, kaksno atmosfero
morata ustvariti, kaken fotografski
stil, in tako dalje.

Temeljna distinkcija igrani-
dokumentarni film lezi na planu izven
scene. V igranem filmu se vse kreira,
aranzira, medtem ko se skusa v
dokumentarcu na &im boljsi in izrazno
¢im bolj bogat nacin izkoristiti
obstojeco stvarnost. Odnos stvarnosti
pred kamero in tisto, ki jo pozneje
vidimo na ekranu, je okupirala stevilne
teoretike. Spomnimo se le na
Arnheima, Moreno, Kraucauerja ali
Basina. Film je edini medij, ki ustvarja
dela najozje dokumentacijske vrednosti.
Filmski ustvarjalec se nahaja pred
dilemo, kako posneti dologeni dogodek,
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ali bo pri tem uporabljal tehniko skrite
kamere ali bo vadil z ljudmi, preden

bo padla prva klapa, ali pa bo ¢akal,

da se popolnoma navadijo na kamero
in ostali instrumentarij in bo Sele tedaj
zacel z delom. In vse samo zato, da

bo &imbolj resniéen, naraven in
ucinkovit. Avtorji ameriskega filma ali
tako imenovanega »Off-Hollywood-
filmas, kot so Rogosin, Cassavettes,
Clarkov, Streich, Mekas, MacKenzzie in
drugi, so imeli moto: »Ne Zelimo laznih,
dognanih filmov brez napak, mnogo
rajsi imamo nepopolne in surove. Ne
zelimo roza filmov, temve¢ tiste z
barvo krvie<. To nam lahko sluzi za
enega od mogo&ih primerov, kako
snemati ljudi, da v kadru pred kamero
zadrze maksimum naravnosti.
Cassavettes je vselej delal pri difuzni
svetlobi, kar je omogog&ilo bolj naravno
gibanje igralcev, saj jim ni bilo treba
ved paziti, da ne bodo »izpadli« iz
svetlobnega kroga, pa tudi snemalec
jih je laze spremljal.

Izbor planov, rakursov, objektiva ali
barvne tehnike, smeri in karakterja
svetlobe, ekspozicije, vse to so
elementi, ki vplivajo na delo reZiserja
in snemalca in dajejo pec¢at materialu,
ki ga snemata, komentirata in
nadgrajujeta na poseben naéin. To mu
daje specifi¢en ob&utek enotnosti.
Prisiljevati neigralce, da igrajo v
dokumentarnem filmu, pa je napaka,
ki skoraj v sto odstotkih primerov
»rusi« film. Oni morajo opravljati svoje
vsakodnevno delo, ekipa pa je tukaj
zato, da opravi vse, kar zadeva
osvetljevanje, postavljanje kamere in
ostalo na nacin, ki bo »naturscike«
¢im manj motil.

V nadaljevanju tega spisa bomo skusali
podati kratek opis posameznih vrst
dokumentarnega filma. To so najprej
filmske novice ali filmani ¢asopisi
oziroma po starem Zurnal. Na
nevtralen in strnjen naéin prikazujejo
doloéene dogodke, ob strnjevanju pa
jih karakterizira tudi deskripcija in
informacija.

Dokumentarni film v oZjem smislu
besede je, ¢e uporabimo termin iz
knjizevnosti, dologena zvrst filmskega
eseja. To je film, s pomocjo katerega
se izraZa doloena ideja. Impresio-
nisticni filmski zapis preferira estetske
in artificirane komponente, medtem

ko znanstveno raziskovalni film
karakterizira jasen analitiGen stil. V
popularno znanstvenih filmih je
prisotna dolo¢ena stilizacija, da bi se
nekaj pojasnilo na najbolj sprejemljiv
nacin. V filmih znanega francoskega
cineasta Jeana Painlevena o skrivnostih
rastlinskega in Zivalskega sveta
sreGamo navdus$enost za igro oblik

v kadru, torej na dologeno estetsko
komponento. To lahko regemo tudi

za nizozemskega reZiserja Haanstro in
njegov film »Steklo«. Poetiénost v
dokumentarnem filmu je mogoce
dosedi s skrbno kompozicijo kadra in

z zadovolitvijo nekaterih drugih
estetskih norm. Prisotna je dolocena
artisti¢na intervencija, poseg v gradivo.

Film-resnica (cinema-verite ali cinema-
direct) je zapisovanje doloéenega

vizualnega in aditivnega dejstva na
filmski trak brez kakrsnihkoli umetnih
priprav, efektov in ostalega ter
njegovo prezentiranje na ekranu v
surovem stanju, v taksnem, v
kakrsnem je bilo posneto. Film
resnica se naslanja na tisto lipijo
razvoja kinematografije, katere
predstavniki so teZili k neposrednemu,
avtentiénemu in realistiGnemu
prikazovanju stvarnosti. Ta linija se
razteza od Lummiéra preko Vertova,
Giersona in Flahertyja vse do neo-
realizma. Resignacija dogajanja pa
nikakor ni brezoblicna in mehaniéna.

Posebno vrsto predstavljajo arhivski
filmi, dela, sestavljena iz materialov
vrste snemalcev. VEasih je treba
doloéene stvari posneti 3e naknadno,
zato je nujno ta novi material labora-
torijsko tako obdelati, da ga je mogoce
vkljuéiti v staro gradivo. Najpogosteje
material veckrat kopirajo, da bi se
povedalo zrno in gradacija.

Tehnika skrite kamere je metoda, pri
kateri gradivo obdrzi svojo identiteto.
Potrebno je doloéiti mesto za kamero
in vzpostaviti nujno distanco, da bi

bili konéni rezultati ¢im bolj avtenticni.
Filme, posnete s to tehniko,
karakterizirajo Se: daljsi kadri,

plani v diapazonu od srednjega do
totala, pogosto nenavadni rakursi,
staticni kadri in Sele na drugem mestu
panorame in voZnje; zapostavlja se
kompozicija slike (pogosto je to
globinska mizanscena z elementi v
sprednjem planu). Ni nad namen
razpravljati o neenakopravnem poloZaju
opazovanega in opazovalca, toda
povsem gotovo je, da je mogo&e skrito
kamero tudi zlorabljati.

Druga metoda je anketa. »Snemanega«
intervjujamo. Postavljamo mu razli¢na
vprasanja in on na njih odgovarja. Car
te metode je v tem, da sprasevani
odgovori na éim ve& zanimivih, pogosto
kontradiktornih in provokativnih
vprasanj. Skozi strukturalne elemente
s0 za anketno metodo znagilni med
drugim tudi dolgi kadri, bliznji plani

in normalni rakursi.

Znano je, da vsak rakurs, plan in
podobno vsebuje doloéen pomen. Kot
snemanja naj bi bil popolnoma
nevtralen, toda maksimalno objektiv-
nega kota ni. Vsaka sprememba glede
na te in druge strukturalne elemente
daje prizoru drugaéen komentar, vegji
ali manjsi pomen (spomnimo se le
odnosa med zgornjim in spodnjim
rakursom). Lahko torej re¢emo, da
ceprav je objekt na stvarnostni ravni
vselej isti, pa se na ravni videnja
(filmsko strukturalni elementi)
spreminja. Seveda morata snemalec
in reziser na to racunati.

Kadar delamo z »naturséiki«, obi¢ajno
snemamo z mobilno kamero, kajti tukaj
se pogosto pojavljajo nepredvidljivi
dogodki in reakcije. Spremljajoca
kamera, kot jo vEéasih e imenujejo, je
sodelovanje avtorja in snemanega.
Kamera spremlja ljudi, njihova dejanja,
z eno besedo, podrejena je snemanim
objektom. ,
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Fotografski stil v dokumentarnem filmu
ima specificnosti, od katerih bomo v
tem spisu omenili le nekatere.

V tem primeru mora imeti snemalec
velik obéutek za mero in veliko
izkuenj. Prizore je treba snemati tako,
da delujejo nevsiljivo, brez ve&jih
vizualnih stilizacij, tako da je vse videti
nezainteresirano in reportersko
koncizno. Ce snema s kamero iz roke,
prizoru vdihne Zivljenje. Slika zagne
dihati, »Ziveti«, Fotografska pomanj-
kljivost (neenakomerno gibanje, majhne
vibracije in ostalo) obenem preraste

v umetnisko (izrazno) kvaliteto.
Fotografski stil dologajo vrsta
osvetlitve, karakteristike materiala,

na katerem se snema, kompozicija
kadra in po potrebi posebna tehnika
razvijanja in laboratorijske obdelave.
Potrebno je opozoriti na potencialno
nevarnost, ki grozi s strani laznih
efektov, ki se pogosto pojavljajo zaradi
lepote filmske slike. Fotografska
dovrsenost v dokumentarcu ne sme
nikoli postati sama sebi namen. Njen
pojav mora biti upraviéen. Pogosto
nerazumevanje med snemalcem in
reziserjem je vzrok, da fotografski
efekt dominira nad predmetom.
Snemalci, ki so delali v igranem filmu,
so nauceni studijske rutine in
perfekcije, zato pogosto unigijo
karakteristike in kvalitete atmosfere,
ki je tako pomembna za dokumentarni
film. Stilizirana lepota je ena najveéjih
nevarnosti za dokumentarec in to
predvsem lepota posameznih kadrov.

Ta je ne le neprimerna, ampak pogosto
tudi Skodljiva za vsebinski izraz.
Kamera mora biti v sluzbi teme in
dogajanja. Fotografija ne sme
eksistirati mimo filma sama zase, kajti
tedaj vzbuja pozornost in »§trli« kot
kaksen tujek. Tedaj nam ne ostane
ni¢ drugega, kot da govorimo o
avtonomni vizualnosti, ki se je prebila
v prvi plan in tako postala v danem
trenutku dominatna filmska vsebina.
Kakrsnakoli odsotnost ustvarja efekt
navadnosti, vsakodnevnosti in rutine.
Prizori na ekranu delujejo kot slu¢ajno
posneti, kot da so nekako bolj naravni
in blizji nasemu vsakdanjemu izkustvu.

Glede na visoko obéutljive materiale,

s katerimi razpolagamo, se mnogi
sprasujejo, ali je dokumentarnemu
filmu sploh potrebno umetno (dodatno)
osvetljevanje. Odgovor, ki ga je na to
vprasanje pogosto mogoce slisati, je:
ne! Tisti, ki zastopajo to mnenje,
menijo, da mora dokumentarni film
ohraniti pravo atmosfero, njej pa lahko
dodatna osvetlitev le koduje. Kot da
pozabljajo, da mnoge reportaze
nastajajo v interieru pri tako imenovani
»available light«, ki je Sibkejsa, bolj

ali manj razprsena umetna svetloba.
Véasih se snema tudi pri obstojeéi
razsvetljavi (veleblagovnica, Sportne
dvorane in podobno), toda to je
vprasanje visoko obtutljivega filma

in polne blende. Osvetlitev je treba
podrediti dogajanjem. Lahko ugotovimo,
da je v dokumentarnem filmu umetna
svetloba manj samostojen element in
bolj pomoZno, pogosto celo nujno
sredstvo, brez katerega ne bi nastali
Stevilni filmi. Tudi tukaj se od
snemalca pri¢akuje mera. Njegova

naloga je le izpopolniti obstojeto
svetlobo (razviti kontraste, paziti na
logiko in smer svetlobe, sence in ne
brez razmisljanja osvetljevati le toliko,
da bo dovolj svetlobe za blendo, kar
lahko na Zalost pogosto opazimo tudi
na nasi televiziji).

O tem, ali snemalec mora korigirati

in aranZirati naravo pred objektivom
kamere, se je in se bo razpravljalo.
Kracauer v knjigi »Narava filma« o tem
pise »z enako predanostjo, ki je

neko¢ napeljala Rossellinija, da je
strogo okaral nekega snemalca, ker
je s polja, na katerem naj bi snemali,
umaknil neko belo, osamljeno skalo,
ki se mu je zdela, da preveé izstopa
iz ostalega temnega kamenja. To polje,
je rekel Rossellini snemalcu, je bilo
tukaj sto, morda tisoé let, naravi je bilo
treba toliko ¢asa, da ga ustvari, da
razporedi in obarva stene v njem,
kak3no pravico ima torej snemalec, da
lahko popravlja naravo? (Primerjajmo
to Rossellinijevo staliée do prirode

z Eisensteinovim: ko je snemal

scene na poti za film BjeZinska livada,
je zahteval, da umaknejo 2 km
telefonske zice, ker je verjel, da mu
stebri kvarijo pejsaz. Medtem ko
Eisenstein brez oklevanja spreminja
dano sredino, da bi jo uskladil

s tistim, kar je njegova biografinja
Marie Seton imenovala njegovo
»ustvarjalno vizijo«, pa izhaja :
Rossellini iz premise, da film odpira
svoje lec¢e proti fiziEnemu svetu

in 3ele skozi njega morda proti duhu.
Za Eisensteina je narava nepopolna

v primerjavi s svobodno ustvarjeno
gledalidko scenografijo, medtem ko

je za Rossellinija scenografija narave
izvir vseh vizij.)«

V dana3njem ¢&asu je filmska tehnika
dosegla ogromne rezultate. Vsak dan
se pojavljajo nove kamere, vse bolj
izpopolnjene in vse bolj praktiéne,
priée smo novim filmskim formatom,
ki izpricujejo visoko kvaliteto emulzije.
Med ostalimi je tudi tako imenovana
»dvojna super osmicas, ki je iz
amaterskega filma prodrla tudi

v profesionalni ter na televizijo.

(Glej ¢lanek istega avtorja v »Filmski
kulturi« §t. 103/104 — Dvojna »super
osmica« ali nove poti profesionalnega
filma, stran 147.)

Moderni filmski trak karakterizira:
a) visoka obéutljivost,

b) film — panhromatiénost, barvni
film pa verno preslikovanje barv,
(vprasanje pa je, kaj je to verno),
c¢) drobno zrno,

d) enakomerno nanesena emulzija
in stabilnost,

e) izvrstne mehaniéne lastnosti,
f) minimalno raztezanje podloge,
g) velika odpornost proti
spremembam vremenskih pogojev,

h) enostavna in kratka tehnologija
obdelave.

Mnoge od teh karakteristik, posebej

Se obcutljivost, drobno zrno, odpornost
proti spremembam klimatskih pogojev
in kratka laboratorijska obdelava,

so vazne predvsem za snemalce
dokumentarnih filmov.

Na3 zapis bomo konégali s citiranjem
izjav dveh snemalcev dokumentarnih
filmov o dokumentarnem stilu (citirano
po »Practical Motion Picture
Photography« Russell Campbell,
London 1970). Wolfgang Suscitzky
pravi: »Ne uporabljam razliénih
tehni¢nih postopkov v primeri z
igranim filmom. V igranem filmu
obstaja ve€ moZnosti. V dokumentarcu
enostavno nimate zidarjev, mizarjev,
garderoberjev, maskerjev in ostalih.
Zato delate najbolje s tistim, s ¢imer
razpolagate. Vsaj jaz dajem temu
prednost. Sicer pa sem improvizator.
O stvareh ne odlo¢am, preden jih ne
vidim, ne planiram mnogo naprej.«

Njegov kolega, W. B. Pollard pa govori
o svojih izkusnjah: »Za dokumentarni
film ni nikoli dovolj denarja in najprej
varéujemo z razsvetljavo. Ce sem
iskren, to niti ni tako slabo. Mnogo
svetlobe v dokumentarcu je videti
strasno. Vse je nekako umetno, kot

v igranem filmu in izgublja se
atmosfera ter avtentiénost. Ce nimate
dovolj lu¢i, morate bolj misliti, se
bolje znajti. To je izziv. Rad delam

z reziserji, ki nimajo pojma

0 snemanju in zahtevajo najbolj smesne
in nemogoce reci. To je pravi izziv in
enostavno morate najti nacin, da to
realizirate.«
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James Wong Howe

priredil Filip Robar-Dorin

Letos poleti je preminul eden najbolj znanih hollywoodskih mojstrov kamere »stare Sole«, Kitajec James Wong Howe.

Od leta 1922, ko je posnel svoj prvi film »Drums of Fate«, do letos, ko je dosegel Se zadnji uspeh s »Funny Ladyc,

celih 54 let, je neumorno snemal in brusil svojo tehniko, uéil in pomagal mladim snemalcem do kruha. Med Howeve
najuspelejSe stvaritve 3tejejo »Piknik« (1953), »The Old Man and the Sea« (Starec in morje, 1958), »The Rose Tattoo«
(Tetovirana roza, 1959), »Hud« (1963) in »Funny Lady« (1976). Pogovor, ki ga objavljamo, je izvleéek iz seminarija, ki ga je
legendarni snemalec imel s sluSatelji Centra za visoke filmske Studije pri Ameriskem filmskem in3titutu.

Vprasanje: Katero fotografijo je po vase tezje napraviti,
érno-belo ali barvno?

Howe

Po moje je ¢rno-bela veliko bolj zahtevna kot barvna. Pri
¢rno-beli fotografiji imamo opraviti z razliénimi barvami
predmetov, pri ¢emer imajo lahko nekatere med njimi isto
sivo vrednost in puiajo povsem enak odtenek. Prav zaradi
tega so v zgodnjih filmih uporabljali toliko zaledne svetlobe
(backlight) — da se ne bi podobe zlivale z ozadjem.
Najveckrat ¢lovek sploh ni vedel, od kod prihaja vsa tista
zaledna |ug. Igralec je zlezel v pokrit voz, za primer, in
naenkrat se je od nekod vzela zaledna svetloba — pri zaprtih
vratih. Uporabljali so jo zgolj za to, da so razdvojevali nianse.

VpraSanje: Kaj mislite, ali filmarji dandanes bolje
pripovedujejo svoje zgodbe, kot pa so takrat, ko ste vi
pri¢eli svojo ustvarjalno pot?

Howe

Nisem €isto prepri€an, da bolje pripovedujejo, vsekakor pa
imajo na razpolago ve¢ vsega — moderno tehniko, kot na
primer lahke kamere, ki jih je mogo&e drzati v rokah, dostavni
objektivi (zoom) in lahko prenosni svetlobni park. Mi teh
stvari nismo imeli, a smo vendar dosegli Zeljeno. Mislim,

da je raba dostavne lece prepogosta in dostikrat neutemeljena,

za kar gre najveckrat kriviti reziserja in ne snemalca.

Vprasanje: Ste se kdaj sporekli z reziserjem zaradi
fotografskega koncepta, oziroma gibanja kamere?

Howe

Snemalcu nikakor ni lahko najti reziserja, ki je res pripravljen
sodelovati, vendar drzi tudi obratno. ReZiser Gisto naravno
razmi$lja v smeri dogajanja, akcije, medtem ko snemalec
predvsem z ozirom na osvetljevanje. Vsakié, ko imamo opravka
z zasuki kamere, se osvetljevanje zaplete, takoj je veé dela,
ker je treba ohraniti svetlobno ravnovesje, ki prekriva celoten
vzorec dogajanja. Mislim, da je dobro, ¢e gre igralec sem

in tja skoz temne predele — samo ne more3 ga pustiti v temi
predolgo, kajti s fotografijo vendar pripovedujes zgodbo.
Igralcev ne more$ zadrZevati v temi. Brati je treba

njihove izraze in zato tudi imamo bliZnji posnetek. Filmi
starejsih reziserjev, na primer Forda in Hawksa, so vselej
sijajno posneti, vendar Ford ni nikoli gibal kamere, razen

¢e je bilo treba slediti igralcem. Ford ni sukal kamere in
potlej dejal: »No, igralec, zdaj pa pojdi za zasukom.« Ko
delamo filme, smo podrejeni zgodbi, vsebini, kajti brez te
nam ne preostane prav nic.

Vprasanje: Na kakSne probleme naletimo pri snemanju v
nizkem svetlobnem kljuéu (low-key) v barvah?

Howe

Osvetljevanje v nizkem svetlobnem kljuéu za barvni film je
dokaj zahtevno, kajti tisti hip, ko zmanj$ag kljuéno lug, ki

je odlogilnega pomena pri osvetljevanju obraza, se spremeni
barva. Vse postane bolj rdece. Kadar osvetljujemo obraz,

je najvaznejSe to, da ohrani naravno barvo, zato je potrebna
dolo¢ena raven v barvni temperaturi (kelvin). Cisto vseeno
mi je, kak3ne barve je srajca ali kravata, je pa zoprno gledati
obraz, ki je ves modrikast ali zelenkast ali rde¢. Takrat ves,
da je nekaj narobe.

Vprasanje: Kaj ne pride do podobne zagate, kadar snemate
ves dan in vam poznopopoldansko sonce podre barvno
ravnovesje?

Howe

Da, svetloba postane bolj rde¢a. Vendar pa laboratorij lahko
pri tem veliko pomaga. Seveda lahko s filtri tudi sam
odpravi$ to hibo. Na merilcu odberes barvno temperaturo

in uporabis ustrezne filtre. Osebno sem le malokdaj uporabil
merilec barvne temperature. Ako napravi ¢lovek ze nekoliko
filmov, potem, mislim, da lahko Ze kar dobro bere svetlobo.
Kdaj pa kdaj nastane malenkostna razlika, ki pa nikoli ni
taka, da je fantje v laboratoriju ne bi mogli zgladiti. Vselej
lahko kopirajo prizor nekoliko topleje ali pa hladneje, kakor
pac zelis.

Vprasanje: Bi nam lahko svetovali kaj v zvezi s snemanjem
dan-za-noé& v barvah?

Howe

NajvaznejSe se je ogibati neba, ker nebo premoc¢no vpliva na
osvetlitev. Lahko ga »zadrzujemo« z deljenim filtrom nevtralne
gostote, ki ga nastavimo pred leéo, vendar je to izvedljivo

le takrat, kadar je posnetek negiben. Cim pa zaénes kamero
sukati, ali pa se kdo pribliza toliko, da ga zajame tista
efektivna polovica filtra v bliznjem posnetku, bo prislo do
podosvetlitve. Nekateri snemalci odstranijo pri snemanju
»dan-za-noc« filter za dnevno svetlobo in nastavijo celo modri
filter pred leco, da bi tako dobili karseda u&inkovit nocni
uc¢inek. V filmskih laboratorijih vam po navadi odsvetujejo
takSno prakso, ker lahko vsaj tako dober ucinek dosezejo

oni pri kopiranju.

Vprasanje: Kaksen odnos imate do Sminke? Vam bolj
odgovarja lahna ali izrazitejSa Sminka?

Howe

Osebno menim, da je bolje, ée je Sminka &im lahnejsa.
PoskuSsamo vendar povedati zgodbo, ki naj bi bila resni¢na
in bi ji naj verjeli; ko pa na nekom zagledas zelo vpadljivo
Sminko, zacenjas dvomiti. V nekaterih bolj zgodnjih vojnih
filmih, na primer, so narezali posnetke resni¢nih vojnih
dogodkov med nase ateljejske posnetke. Razlika je bila ve&
kot ocitna in kakopak gledalec ni mogel verjeti, da gre zares.
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ekman

Ko je Gregg Toland posnel »Drzavljana Kanea«, je bilo to
pravo dozivetje. Imamo posnetek parade iz prve svetovne
vojne. Gregg ga je napravil in nato dal negativni izvirnik
Stirikrat kopirati. Slednji¢ ga je spustil skozi projektor, ga
Se tako malo popraskal in postaral, in ko smo ga konéno
videli v filmu, smo mu verjeli. To so vazne stvari.

Vprasanje: Koliko se zanesete na svetlomer?

Howe

Na trgu je dobiti ve¢ dobrih svetlomerov in ko se enega
navadi§, ti veliko pripomore k pravilni osvetlitvi; necesa ti
pa noben svetlomer ne more povedati: ali je vzdu3je tisto
pravo ali ne! O tem mora$ odlo¢ati sam.

Vprasanje: Katera posamicna prvina mislite, da je
najpomembnejsa pri dobri filmski fotografiji?

Howe

NajvaZznejSa stvar pri fotografiji je svetloba. Neprestano je
treba proucevati svetlobo. Svetloba ustvarja vzdusje veliko
bolj kot kompozicija, kvaliteta lu¢i Sele vnese v prizor tisto
potrebno teksturo, zaradi katere je prizor skoraj otipati.
Potemtakem je treba svetlobo proucevati. Ponoci, ko hodis
po ulici kadar se popoldne in proti veéeru sprehajas — kajti
somrak ima prekrasno kakovost.

Vprasanje: Zanima nas, kako gledate na rabo mehke svetlobe!

Howe

Res mi je vseeno, kaksno svetlobo uporabljam, samo da jo
lahko obvladam in da mi prinese tisto, kar hoéem, skratka

da deluje. Vselej sem rad uporabljal lug, ki sem jo lahko
nadziral, uravnaval. Zelo rad uporabljam vratca za sendenje,
svetlobna usmerjevala, razne elemente za blokiranje svetlobe,
za napeljevanje okrog vogala (s pomogjo zrcal), itn. Kako je
potem z mehko luéjo? Vselej se vprasam, zakaj hocem tako
ali drugacno svecavo. Zakaj mehko? Nek razlog moram imeti,
da ustvarim mehko lug, nikakor ni dovolj, da jo uporabim,
samo zato, ker je mehka. Ako prizor zahteva, da ponaredis
severno lug, ki prihaja skozi okno, ali da je ucinek tak kot pri
svetlobi svecnikov, potem je mehka svetloba cudovita. Ne bi
je pa na vrat na nos uporabil kjerkoli in kadarkoli. Rad imam
svecavo, ki jo lahko nadziram, obvladam, tako, ki mi omogoca,
da izrazim to, kar ho&em.

Vprasanje: Kaj vas vodi pri dolocevanju ustrezne goriséne
razdalje objektiva pri danem prizoru?

Howe

Predvsem mora$ vedeti, kaj lahko dramati¢nega napravijo
objektivi z razliénimi gorid&nimi razdaljami, nakar seveda
izberes takega, ki ustreza dramatskim uéinkom v prizoru.
Denimo, da snema$ od zadaj ¢loveka, ki vstopa v katedraio,

in pri tem uporabi$ Sirokokotni objektiv. Zakaj Sirokokotni?
Ker bi pa¢ rad zajel strop in oltar in sploh pokazal, da se moz
nahaja v res veliki katedrali. Zdaj bi pa rad 3e bliznji posnetek
moza, ki se ozira navzgor. Kaj napravis? Nastavis objektiv

75 mm in posnames$ bliznji izrez. Kaj se zgodi s katedralo?
Zgine v ozadju. Moz se ne nahaja veé v res veliki katedrali.
Moral bi uporabiti isti objektiv za bliznji posnetek, kot sem
ga v prejSnjem posnetku iz nasprotnega kota. Ako snemamo
prizor na cesti v New Yorku s Sirokokotnim objektivom, bo
promet zgledal razpotegnjen in tiste visoke stavbe se bojo
zdele znatno manjse; vse bo bolj zrahljano. Ce pa vzamemo
objektiv z veliko goristno razdaljo, se bojo kar trle na kup ko
cementni bloki, in ob&utek, da je New York tesno in stisnjeno
mesto, kjer se ljudje prerivajo, bo nedvoumen.

Vprasanje: Veliko se pogovarjamo o tem, kako je treba kak
prizor posneti. Kako se vi odlocite, kateri je ustreznejsi nacin?

Howe

Saj ni enega samega »pravilnega« ali »ustreznega« nacina.
Vsak snemalec bi prizor posnel na nekoliko drugacen naéin,
tako kot vsak slikar dela drugacne slike. Saj niti ni bistveno,
kako posnames prizor, da le napravis tisto, kar si si zadal,

in da to dobro napravis. Denimo, da jaz posnamem prizor

na evni nafin — pridete vi in ga posnamete spet po svoje.
No, ¢e je dobro posneto, mar je vazno, na kakSen nacin je bilo
to storjeno? Najvaznejse pri vsem tem je to, da imate v
oblasti svojo tehniko, objektive, svetlobo, kamero in drugo.

Vprasanje: Prejle ste omenili, da je mehko svetlobo tezko
nadzorovati. Nam lahko poveste kaj bolj natanénega o tem?

Howe

Tezko jo je zadrzevati, oblikovati . .. vsepovsod naokrog se
razliva.

Vpradanje: Ce se povrnemo nazaj k vprasanju o osnovni
razliki med osvetljevanjem za érno-belo in barvno fotografijo
— v ¢em je razlika v vasem pristopu?

Howe

Moja osnovna postavitev |uéi je v obeh primerih malone
identiéna, le da kvaliteto svetlobe ustrezno priredim. Za
barvni film navadno osvetlim nekoliko mehkeje in pa z manj
kontrasta.

Ce barvni film ne dobi zadostno koli¢ino luéi, se barve
spremenijo. Gotovo ste Ze opazili, kako se barva obraza
spremeni, ¢e vam oseba pride s svetlega v zasencéeno
prizoris¢e. |z naravne nastane temno rdeca. Ljudje v
kinodvorani tega ne razumejo — ker pa je moj posel snemati
komercialne filme, filme za ljudi, moram na to misliti.
Gledalec plaga svojo vstopnico, da bi videl in uzival film in ¢e
je film uspesen, bo lahko proizvajalec napravil $e ve¢ filmov
in morda me bojo ponovno najeli za snemalca. Se pravi,
opravka imamo s komercialno dejavnostjo. Vendar pa, ako

se povrnemo na vase vprasanje, mislim, da imate malo veé
svobode pri uravnove3anju barvnega filma kot pa ¢rno-belega.
Sicer pa dandana3nji le 5e malokdo snema ¢rno-bele filme —
kar je prava 5koda, kajti érno-bel film je brez dvoma lahko
zelo na mestu.

Vprasanje: Zanima me, kaj menite o desaturaciji, katere se
danes posluzujejo mnogi mojstri fotografije. Ali tudi vi kdaj
eksperimentirate s tem?

Howe

Tudi jaz sem se z njo Ze poskusil, vendar pa mislim, da je

to zgolj ukana in da z njo ni mogoce kaj prida doseci. Osebno
raje napravim desaturacijo, preden film posnamem —

s pomo&jo scenografije in kostumov. Do neke mere je mogoce
podoben uéinek doseéi tudi s pripomocki, kot so tili in filtri,
medtem ko je z laboratorijem drugaée, Veéina ljudi, ki delajo
v laboratorijih, nima posebno razvitega estetskega ¢uta. To

so predvsem tehniki in seveda ni mogoce od njih pricakovati,
da ti pricarajo iz barve takSen ¢ustven odtenek, kakrSen bi
zelel. Poleg tega, ko je delo opravljeno, ni ve& mogoce nicesar
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napraviti. Nekaj malega sem poskusil z desaturacijo v filmu
»Piknik«, ker sem hotel malce omeh&ati sence. Slika je bila
nekoliko preve€ kontrastna in sem jo hotel zgladiti in to je bil
edini razlog, da sem se posluzil desaturacije. Uspe3no . ..

Vprasanje: Kaksno vrsto desaturacije pa ste uporabili
v »Pikniku«?

Howe

Naknadno megljenje (ponovna rahla osvetlitev Ze enkrat
osvetljenega traku na belo osnovo — opomba FRD).

VpraSanje: Kako pa je z uporabo meglenih filtrov?

Howe

Mislim, da je to dokaj bedna zadeva. Vse prevet Ze pognejo
podobne stvari in velikokrat samo zato, da zakrijejo kup
napak. Nekateri snemalci se mi zdi, da jih uporabljajo zato,
da pokrijejo nekaj, ¢esar ne razumejo. Po mojem bo to drzalo
za vecino difuzijskih posnetkov, razen ée ne fotografira
dologen tip Zenske zvezde, kakor smo to poceli v starih
casih. Pomislite za trenutek. Visoko specializiran delavec —
tehnik mora zbrusiti leGo in jo zle&&iti in vstaviti tako, da
dobi karseda ostro sliko. Ta proces stane vet tiso& dolarjev.
Nakar nastavi§ objektiv na kamero in kaj napravii? Predenj
natakne$ kos meglastega stekla za dolar pa pol po kosu.
Cemu? Cemu tako ravnad s svojim sijajnim objektivom?
Nekaj drugega je seveda, ¢e skuas z eksperimentiranjem priti
do kakega posebnega u&inka. Mnenja sem, da je v fotografiji
mnogo pravil ko nala3¢ za to, da jih prekrsis in da mora
snemalec kdaj pa kdaj tudi pogumno to storiti. Resda se sem
in tja opeces, ampak poskusiti je pa tudi treba kaj novega. Edino
tako se uéi$. Saj lahko vzame$ super 8 mm kamero ali pa

16 mm in posname$ kak meter, dva, tistega kar te zanima in
muéi. Posnami tisto in potlej skrbno analiziraj!

VpraSanje: V zvezi z osvetljevanjem v nizkem svetlobnem
kljuéu pravijo, kadar napravis tenek negativ z veliko temin,
ima$ naknadno precejinje tezave.

Howe
Drzi.

Vprasanje: In kako prebrodite take tezave? Mar izdatno
osvetlite prizor in naknadno kopirate temneje?

Howe

Ne. Kljuéno Ilué postavim nekje v ozadju in ta postane potlej
referenéna tocka. Laborant se lahko po njej ravna in kopira
prizor tako, kot Zeli. V odnosu do tiste tocke je vse drugo
relativno. Ako se kopira ravnaje se po svetlih delih, bo vse
drugo prevet temno. Osvetljevanje v nizkem svetlobnem
kljucu ne pomeni toliko niZjo svecavo kot ustrezno
uravnovesenost podrocij. Ako ohranis ravnovesje, ti
laboratorij filma ne more spriditi. Kopirajo lahko na katerikoli
lestvici, a film bo vselej pravilno uravnovesen. Lahko je
nekoliko svetlejsi ali temnej$i, ne pa neuravnove$en. Seveda
pomeni izraz »spodnji klju&« ali »nizki kljué« razliénim ljudem
razlicne stvari. Spomnim se, da je pomenilo snemanje v
zgornjem kljuéu (high-key) v dvajsetih letih to, da si posnel
belega zajca s snegom v ozadju, v »spodnjem kljucu= pa
nasprotno, érnega zajca s ¢rnim Zametom v ozadju. Taka je
bila definicija.

Vprasanje: Ko se ozrete na svojo izredno dolgo in uspesno
kariero snemalca, kak3en je vas prevladujo€ vtis?

Howe

Mislim, da je film prekrasno izrazno sredstvo. Mislim tudi,
da moramo snemalci v celoti obvladati tehniko in tehnologijo
dela in da sem osebno Se zmeraj ucenec. Snemalec je
podoben kiparju s kosom neobdelanega kamna pred seboj.
Lahko ga oblikuje na sto naéinov — snemalec pa lahko z
luémi, kamero, trakom in z objektivi napravi prav vse, kar
zeli napraviti.

Opomba: prirejeno po intervjuju v ameriski reviji American Cinematographer
September, 1976
Last Seminar with a Hollywood Legend.
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Jean Gabin

V letu 1976 smo_se poslovili Ze od mnogih filmskih
ustvarjalcev, ki smo jih poznali po njihovem delu in ki bodo
Za vedno zapisani v naSem spominu. Med znanimi filmskimi
delavci, ki so se pred kratkim poslovili od nas, je bil tudi
veliki francoski igralec Jean Gabin. ;

Moz umrjé, za njim pa ostanejo dela, bi lahko ponovili

za nasim velikim pesnikom, ko bomo Se vedno in nenehno
lahko gledali filme, v katerih je igral ta sloviti, mrkogledi

a hkrati celotno platno s toplino napolnjujoéi &lovek.

Za njim je ostalo 89 filmov, pri filmu pa je bil vse

od 1930. leta.

Rodil se je 17. maja 1904 v Parizu kot Jean Alexis Moncorgé,
toda ofrostvo je prezivel v majhnem kraju Mériél,

nekaj deset kilometrov iz Pariza, med polji in gozdovi,

ki mu je ostal pri srcu vse do zadnjih dni, ko se je vedno
bolj umikal filmu in se predajal Zivijlenju na svoji farmi.

In tu v njegovem otrostvu se je jel razvijati njegov odnos
do igre, do petja, do gledaliskih deska. Tak3na je bila
njegova druZina in nobeno presenecenje ni bilo, da je Sel
Po njenih korakih, A vendar njegova pot do Folies Bergére
ni bila’ lahka. Spoprijeti se je moral Se z marsikaterim
tezaskim poklicem, preden je bil opaZen kot pevec in
plesalec v mnozicnih prizorih tega slovitega pariskega
zabaviS¢a. Vse do leta 1930 je nastopal v kabaretnih tockah
ip operetah in tako se je tudi prvi¢ srecal s filmom.

Prvi uspeh je dosegel Ze leta 1934 v Duvivierovem filmu
»La Bandera« kot moZak krepke postave z melanholiénim
pogledom. Duvivier, Renoir, Carné so Gabina napotili

z zamotanih stranpoti romantiénih burlesk, komicnih operet
in naivnih melodram, na pot pravega »tragiénega junaka
sodobnega filma« kot ga je imenoval André Basin. Prisli so
filmi VELIKA ILUZIJA, OBALA V MEGLI, CLOVEK ZVER,
OB ZORI. Rodil se je mit Gabin.

Po vojnj, v kateri je sodeloval kot élan odporniskega
gibanja, se je Gabin spremenil. Neustavljivi lomilec Zenskih
src francoskega filmskega platna se je prezgodaj postaral,
lasje so se mu prekmalu pobelili, toda mit je ostal, dobil je
drugacno formulo. Ze Beckerjev film NE DOTIKAJTE SE
DENARJA potrjuje to novo formulo. Mnogo simpatiénih
gangsterjev je v njegovi karieri, nepozaben pa bo ostal
tudi kot inspektor Maigret, pa v drugih viogah, kot pravnik,
starec, duhovnik, zdravnik in e in 3e. Postal pa je tudi
producent, ko sta s Fernandelom ustanovila svojo
producentsko hiSo ter posnela film NERODNA LETA.

Mnogi njegovi filmi so prihajali na nasa platna, vse do
danasnjih dni. Videli smo tudi njegov predzadniji film
RAZSODBA, zadnji pa se je imenoval SVETO LETO.
Njegovo Zivljenje se je izteklo 15. novembra 1976. lzteklo
se je pozemeljsko Zivljenje Eloveka, ki ga je Renoir imenoval
nigralec z velikim I« in »,..prav gotovo najbolj po3ten
Elovek, kar sem jih srecal v svojem Zivljenju«, za katerega
je Jean Delannoy rekel, da je »v o%eh tega posvecenega
monstruma sveZina, ki nikoli ne zavede in &e je potrebno
dobrota, ki je verjetno edino custvo, ki ga igralec ne more
izraziti, e ga ne dokaZe«. :

'fakega smo poznali tudi mi in tak3nega bomo Se naprej
srecevali v kinoteénih dvoranah.

M. G.

°

Milivoje Zivanovié

Sredi lanskega novembra je, 76 let star, v Beogradu umrl
veliki igralec Milivoje Zivanovié. Bil je eden osrednjih
predstavnikov generacije, ki ji je bila edina in zato tembolj
vsesiranska Sola Zivljenje.in si je nabral prve gledaliske
izkunje v tistem kar najbolj neposrednem stiku med igralcem
in gledalcem, ki ga je sredi dvajsetih let omogoé&ala oblika
potujoega gledalii¢a. Tako kot njegovemu velikemu
predhodniku Moliéru mu je trdo delo v provinci odprio pot

v mesto (Novi Sad, Skopje) in nazadnje v prestolnico, kjer je
zrasel v svoj igralski vrh kot prvak Jugoslovanskega
dramskega gledalisca. <

Ko so se ob veliki izgubi poklanjali spominu umetnika, so se
ustavljali zlasti ob deleZu, ki ga je prispeval nasi dramski
poustvarjalnosti; govorili in pisali so o Jegoru Buli¢ovu,

o Kralju Learu, o betajnovskem Kantorju, o izjemnem
notranjem silastvu, s katerim je prezemal svoje odrske
nastope. Pri tem je bil njegov delez, namenjen rasti domace
filmske umetnosti, omenjan komaj mimogrede, tako da je vse
doslej ostalo domala prezrtih nekaj pomembnih dejstev.

Eno med njimi je to, da je — v istem &asu kot nas Stane
Sever — tudi Milivoje Zivanovié postavil trdne temelje

domaci karakterni filmski igri. V prvih éasih razvoja se je
jugoslovanski film pogosteje kakor sedaj naslanjal na izkugnje
gledaliskih umetnikov. In tako seveda monolitni Milivoje
Zivanovié postane viden, uspesen filmski interpret zlasti viog,
ki so posegale v literarno dediicino srbske klasike in
realizma. Prva je bila v »Sofki«, posneti po Stankoviéevi
»Nedisti krvi«, sledile so vloge v »Ciganki« — njegovi
»Kostani«, v »Nevihti« — Vojnoviéevem »Ekvinokciju«, in ko
se je film lotil NuSi¢eve duhovite jedkosti, seveda ni mogel
mimo Milivoja Zivanovica in njegovih odrskih upodobitev.

Z velikim smislom za bistvene odtenke, ki locijo gledalisko
igro od filmske, jih je pred kamero ponovil v »Dr« in

»Pred vojno«.

Kako Sirok je bil Zivanovicev filmski igralski razpon, se
zavedajo tisti, ki pomnijo njegove nastope v »Jezeru«

iz kmeckega okolja, v »Pogonu B« iz delavskega okolja,

v »Cudodelnem meéu«, nasi prvi filmski pravljici, pa

v »Solarjih« in »Osmih vratih« iz let NOB; v ta tematski krog
sodi tudi njegov menda zadnjis nastop v »Lelejski gori«

iz 1968. leta. Predvsem pa ostaja Milivoje Zivanovié
nepozaben kot igralski nosilec ponosa in nezlomljivosti

v dveh filmih o jugoslovanskih vojnih ujetnikih v nacistic¢nih
taboriséih, v »Rde€¢em cvetu« in »Krvavi poti«. Tak opus,
kakor ga je ustvaril igralec Milivaje Zivanovié, ne usahne

v arhivu: zagotovo se bo k temu Se in Se vracala kinoteka
in nam ohranjala vso po3tenost in tenko&utnost, s katero
je podozivljal ¢loveske usode.

S.G.
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Peter Finch v filmu Network

Dustin Hoffman v Schlesingerjevem filmu Marathon Man Audrey Hepburn v Lesterjevem filmu Robin and Marian
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films and felming se je odlo€il takole:

Najboljsi film leta 1976:

»Network« (MreZa) rezija Sidney Lumet, scenarij: Paddy Chayefsky, igrajo:
Peter Finch, Faye Dunaway, William Holden in Robert Duvall

Na)boljSa rezija:
Milo§ Forman za film »One Flew Over the Cuckoo's Nest« (Let nad
kukaviéjim gnezdom)

Najbolj$i scenarij:
Paddy Chayefsky za scenarij »Network« (MreZa)

Najboljsa Zenska vloga:
Audrey Hepburn- za viogo v fllmu »Robin and Marian«

NajboljSa moska vloga:
Dustin Hoffman za vlogo v filmu »Marathon Man« (Maratonec)

S R 3 Najbolja Zenska stranska vloga:
Glynnis O'Connor v Bearjevem filmu Ode to Billy Joe Madhur Jaffrey za vlogo v filmu »Autoblography of a Princess«

= (Zivljenjepis princese)

John Wayne v Seglovem filmu The Shootist

Najboljsa moska stranska vloga:
Ron Howard za vlogo v filmu =The Shootiste (Strelec)

Najboljsi scenari] po predlogl:
William Goldman za adaptacijo filma »All the President Men«
(Vsi predsednikovi ljudje)

Najboljsa fotografija:
John Alcott za film »Barry Lyndone«

Najboljsa montaZa:

Michael Duthrie in Peter Hunt za fllm =Shout at the Devil«
(Vpij na vraga)

NajboljSe umetnli3ko vodstvo:
Ken Adam za film »Barry Lyndons«

Najboljsi kostumi:
Stanley Kubrick za fllm »Barry Lyndone«

Najboljsi western:
=The Shootist« reziserja Dona Siegla

NajboljSa grozljivka:
»Picnic at Hanging Rocke reZiserja Petra Weira

Najboljsa komedija: i
»Won Ton Ton . .. the Dog Who Saved Hollywood= reziserja Michaela
Winnerja

Najbolj3i dokumentarec:

»The Song Remains the Sames reZiserja Leda Zeppelina
(Pesem ostaja ista)

Najboljsi avanturistiénl film:

2The Man who Would be King« reziserja Johna Hustona
(MoZ, ki je hotel biti kralj)

Najbolj&l animiranl film: T :
»Great« reziserja Boba Godfreya

Najboljsa glasba:

David Shire za glasbo v filmih »Farewell My Lovely« in »All the President Men«
(Zbogom, ljubljeni in Vsi predsednikovi mozje)

Najbol]si zvok:

Jimmy Page za zvok v filmu ~The Song Remain's the Same«

(Pesem ostaja ista)

Najbolj3a debutantka:

Glynnis O'Connor v filmu »Ode to Billy Joe« (Oda v cast Billyja Joa)

Najboljsi debutant:

Brad Dourif za vliogo v filmu »One Flew Over the Cuckoo's Nest«
(Let nad kukaviéjim gnezdom)

Najbolj domiselno delo leta:
Brian De Palma za filma »Obsession« (Obsedenost) in »Carriex

Najbolj podcenjen film:
»Robin and Mariane« reziserja Richarda Lesterja

Najbolj precenjen film:
»Taxi Driver= (Taksist) reZiserja Martina Scorsesa

Najbolj neokusen film leta:
»Taxi Driver< (Taksist)

Sramota leta:

»Goodbye, Norma Jean« reziserja Larryja Buchanama
(Zbogom, Norma Jean)

Razo&aranje leta:
»The Tenant« (Zakupnik) reziserja Romana Polanskega
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novi filmi

Anglija

STAND UP, VIRGIN SOLDIERS,

rezija: Norman Cohen, scenarij: Leslie Thomas, igrajo: Robert Askwith,
Nigel Davenport, John Le Mesurier . . .

THE LAST REMARK OF BEAU GEST,

rezija: Marty Feldman, scenarij: M. Feldman in C. J. Allen, igrajo:
Ann-Margaret, Marty Feldman, Michael York ... *

THE SPY WHO LOVED ME,

rezija: Lewis Gilbert, fotografija: Claude Renoir, igrajo: Roger Moore,

—

Y Lyndon reziserja Stanleya Kubricka (s:':;dn J\:T:;S in Barbara Bach . ..
the President's Men reziserja Alana Pakule :I‘EIZ;\!’Iaﬂ:rkGfloa:‘?\ﬁ I'.ujufas, scenarij: George Lucas, igrajo: Alec Guinnes
- *

COME, PLAY WITH ME,

rezija: George Harrrison Marks, igrajo: Irene Handle, Alfie Bass, Ronald
Fraser . . .

VALENTINO,

rezija: Ken Russell, scenarij: Ken Russell in John Byrum, fotografija: Peter
Suschitzky, igrajo: Rudolf Nureyev, Michelle Phillips, Leslie Caron . ..
CANDLESHOE,

rezija: Norman Tokar, scenarij: David Swift in Rosemary Anne Sisson,
fotografija: Douglas Slocombe, igrajo: David Niven, Helen Hayes, Jodie
Foster . . .

JULIA,

rezija: Fred Zinnemann, scenarij: Alvin Sargent, fotografija: Douglas
Slocombe, igrajo: Jane Fonda, Vanessa Redgrave, Jason Robards . ..

Zdruzene drzave Amerike

WOODY ALLEN FILM,
scenarij in rezija: Woody Allen, igrata: Woody Allen in Diane Keaton . . .
THREE WOMEN,
rezija: Robert Altman, igrajo: Sissy Spacek, Shelley Duvall, Janice Rule . . .
WINDFALL,
reZija: Jonathan Kaplan, igrajo: Valerie Perrine, Terence Hill, Jackie
Gleason, Slim Pickens . . .
SKIPPING,
rezija: John Korty, scenarij: Lawrence B. Marcus, igrajo: Jack Lemmon,
Genevieve Bujold, James Woods . . .,
DICK AND JANE,
rezija: Ted Kotcheff, igrata: Jane Fonda in George Segal . . .
A HERO AIN'T NOTHING BUT A SANDWICH,
rezija: Ralph Nelson, igrata: Cicely Tyson in Paul Winfield . ..
CASSEY'S SHADOW,
rezija: Martin Ritt, igrata: Walter Matheu in Alexis Smith . ..
AN ENEMY OF THE PEOPLE,
rezija: George Schaefer, igrajo: Steve McQueen, Bibi Andersson, Charles
Durning, Richard Dysard . . .
NEW YORK, NEW YORK,
rezija: Martin Scorsese, igrajo: Liza Minelli, Robert De Niro ...
THE CAR,
rezija: Elliot Silverstein, igrajo: James Brolin, Kathleen Lloyd,
- John Mareley . . .
Driver CLOSE ENCOUNTER OF THE THIRD KIND,
BN X S rezija: Steven Spielberg, igra: Richard Dreyfuss . . .

Ameriéani drugje

TWILIGHT'S LAST GLEAMING,

rezija: Robert Aldrich, igrajo: Burt Lancaster, Richard Widmark, Melvy
Douglas . . .

THE POURPLE TAXI, .
rezija: Yves Boisset, igrajo: Charlotte Rampling, Peter Ustinov, Fred Astair,
Agostine Belli . . .

THE SILVER BEARS,

rezija: Ivan Passer, scenarij: Peter Stone, igrajo: Michael Caine, Cybill
Sheperd, Louis Jourdan . . ,

Francija

JULIE POT DE COLLE, | _ ;

rezija: Philippe de Brocca, scenarij: Jeane Claude Carriére, igrajo:
Marlene Jobert, Jean-Claude Brialy, Alexandra Stewart.. . .

LE COUPLE TEMOIN,

scenarij in rezija: William Klein, igrajo: Andre Dussolier, Anemone Zouc,
Boudet Georges Descriers . . .

LA DENTELLIERE,

scenarij in rezija: Claude Goretta, igrajo: Isabelle Huppert, Florence
Giorgetti, Yves Beneyton . . .

ARMAGUEDON, !
rezija: Alain Jessua, igrajo: Alain Delon, Jean Yanne, Renato Salvatori,
Michele Duchaussoy . . .

L'HOMME QUI AIMAIT LES FEMMES, ;

rezija: Francois Truffaut, igrajo: Charles Denner, Brigitte Fossey, Leslie
Caron, Nelly Borgeaud . . .




Zirija drustva oblikovalcev Slovenije

je za akcijo »vizualne komunikacije — delo meseca«
2a mesec AVGUST 1976

izbrala EKRAN (vol. 1, 1976, stevilka 5),

delo na$e oblikovalke Cvete Stepancic.

Ostali sodelavci iz urednistva revije ob tej prilognosti
Cveti Stepanci¢ iskreno Cestitamo,

pri éemer pa gotovo ne gre prezreti in pozabiti tudi
na dele2

tiskarne Slovenija,

ki na$o revijo tiska.



